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VORWORT 


Der vorliegende Band stellt das Ergebnis der dritten Tagung über ‘Pa- 
laeobyzantine Notations’ im Kastel von Hemen im März 2001 dar. 
Die Themen sind weit gestreut, den Hauptteil bilden jene Beiträge, die 
sich mit der Melismatik im byzantinischen und im altslavischen Kir- 
chengesang der Moskauer Rus’ beschäftigen. Die ältesten Notationen 
der slavischen Musikdenkmäler beruhen auf paläo-byzantinischen 
Quellen, durch welche mehr oder weniger umfangreiche melodische 
Formeln und Ornamentierungen mit den Gesängen übernommen wur- 
den. Basierend auf dem Kathedralgesang, bildete sich in weiterer Fol- 
ge sowohl im byzantinischen als auch im slavischen Bereich in be- 
stimmten Gesangsarten eine Melismatik heraus, die in spätbyzantini- 
scher Zeit in der sog. Kalophonie ihren höchsten Ausdruck fand. Ge- 
meinsames und Eigenständiges kommen in den Forschungen zutage. 

Alle weiteren hier präsentierten Beiträge stehen in einem engen 
liturgisch-musikalischen Zusammenhang, dessen Wurzeln ebenfalls 
im 1. christlichen Jahrtausend liegen. 

An dieser Stelle sei der Kuratorin der A. A. Brediusstiftung, Vic- 
toria van Aalst, für die große Gastfreundschaft und für ihr Bemühen, 
sich um alle Details des Symposions zu kümmern, ganz herzlich 
gedankt. Mit besonderem Dank muß hier hervorgehoben werden, 
welch große Arbeit Victoria van Aalst durch die Edition der engli- 
schen und französischen Texte und die Vorbereitung aller Beiträge zur 
Drucklegung erwuchs. 

Die bisherigen Bände Rhythm in Byzantine Chant und Palaeo- 
byzantine Notations, Y und II wurden von der A.A. Brediusstiftung, 
Hernen, publiziert. Von nun an werden die Ergebnisse der Tagungen 
zur Erforschung der byzantinischen Musik, in Zusammenarbeit mit 
Peeters Press, Leuven, in der Serie Eastern Christian Studies freund- 
licherweise herausgegeben. Das bedeutet für zukünftige Symposien 
eine große Herausforderung. 


Gerda Wolfram, 
Wien, 17. Februar 2003 
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EARLY DIASTEMATIC NOTATION IN GREEK CHRISTIAN 
HYMNOGRAPHIC 
TEXTS OF COPTIC ORIGIN 
А RECONSIDERATION OF THE SOURCE MATERIAL 


IOANNIS PAPATHANASIOU AND NIKOLAOS BOUKAS 


In recent years especially, palaeographers have shown particular interest in 
the study of papyri. It is, nonetheless, a fact that the musicological ap- 
proach to musical texts has not, at least to date, attached due importance to 
them. These texts constitute damaged sources providing data from which, 
as a whole, certain conclusions could be drawn concerning the way in 
which music was transmitted during early Christian times. The minimal 
findings that have come down to us testify, at the very least, to a broad 
attempt made to record musical tradition through the use of some early 
system of music notation. 

This study has focused particularly on five Greek sources of Coptic ori- 
gin, dating from the late seventh to ninth century AD, which show use of 
an early diastematic notational system. The texts in question consist offive 
manuscripts written in Egypt, conveying hymns written in hitherto un- 
known diastematic notation. Ifthe hypothesis under study proves valid, the 
importance of Egypt and of the provincial regions of the Byzantine Empire 
more generally are reconfirmed with regard to the creation and dissemina- 
tion of eastern liturgical musical tradition. This discovery likewise opens 
the path to further systematic research on the appearance and use of musi- 
cal notation in the Byzantine Empire. 


During the dark years of Byzantium τὰ βιβλία τῶν Ἑλλήνων were de- 
stroyed upon the order of the Emperor Justinian (ca. 562 AD), an act 
which, according to scholars, disturbed the balance between Hellenism and 
Christianity.' Under these conditions, with Christendom thus confronting 


1 E. Crisci, ‘La produzione libraria nelle aree orientali di Bisanzio nei secoli VII e УШ: I 
manoscritti superstiti’, in I manoscritti Greci tra riflessione e dibattito: Atti del V Colloquio 
Internazionale di Paleoerafia Greca. Cremona. 4-10 ottobre 1998, ed. Giancarlo Prato, 
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tradition any use whatsoever of ancient Greek musical notation could have 
been wiped out.” 

It has thus far been accepted that the writing of music, after a lengthy 
disappearance (the ancient Greek system having been abandoned since the 
fourth century AD), re-emerged during the ninth-tenth centuries, nearly 
simultaneously in East and West. According to the musicological studies 
carried out to date regarding the birth and evolution of Byzantine musical 
notation, various systems thereof have been found, namely the Diple and 
the Theta, the ‘Ekphonetic’, the Palaelobyzantine (Athonite and Coislin) 
and finally the Middle Byzantine (early and fully developed). 

When we speak of the Diple and Theta Notations, we are basically refer- 
ring to two early musical systems that make use of two different musical 
signs.’ The sporadic use of the diple or the letter O prompted J. Raasted to 


Papyrologica Florentina, 31 (Florence, 2000), 1, pp. 3-28, esp. pp. 3-4; see also Giovanni 
Malama, Chronographia, Хуш, Corpus Scriptorum Historiae Byzantinae, 20 (Bonn, 1831), 
р. 491D; E. Stein, Histoire du Bas-Empire, 2 (Paris, Brussels and Amsterdam, 1949), рр. 
373, 799-800; L. Canfora, ‘Libri e biblioteche’, in Lo spazio letterario della Grecia antica, 
ed. G. Cambiano, L. Canfora and D. Lanza, La ricezione e lattualizzazione del testo (Rome, 
1995), pp. 11-90, esp. pp. 24-25. 

? The fourth century marked the definitive domination of Christianity over the Greek spirit. It 
suffices to recall the stance taken by Theodosius L As E. Glykatzi-Ahrweiler noted: “To 
μαντεῖο τῶν Δελφῶν ὑποχρεώθηκε νὰ σιγήσει, οἱ Ὀλυμπιακοὶ ἀγῶνες καὶ τὰ 
Ἐλευσίνια μυστήρια ἀπαγορεύτηκαν, Τὰ ἱερὰ λεηλατήθηκαν ἀπὸ τοὺς χρισ- 
τιανοὺς, οἱ εἰδωλολάτρες ἱερεῖς, ὅπως γράφει μὲ κάποια πίκρα ὁ Λιβάνιος, 
ὑποχρεώθηκαν ‘уб σιγήσουν ñ νὰ ἀποθάνουν."” Even the celebrated School of Athens, 
where the Church Fathers studied, was closed by order of the Emperor Justinian in the sixth 
century AD, see Е. Glykatzi-Ahrweiler, He politiké ideología tes byzantinés Autokratorías, 
transl. T. Drakopoulou (Athens, 1992‘), pp. 17, 24. Regarding the nature of eastern monas- 
ticism, which with certain exceptions was a sworn enemy of the Hellenic heritage, see S. 
Agourídi, Monachismos: Ereunetiké meléte (Athens, 1997), pp. 101-102, 113, 127-128. In 
other cases, on the contrary, enlightened Church Fathers, along with some large monastic 
foundations at a later period, took a leading role in saving the texts of ancient Greek literature 
by means of the painstaking and time-consuming process of copying them by hand, see L.D. 
Reynolds and N. С. Wilson, Anfigrapheis kai philologoi: To istorikó tes parádoses ton 
klassikon keiménon , transl. N.M. Panajotáki (Athens, 1981), pp. 61-99. With regard to 
music, however, the Church's general attitude was completely different. The Church Fathers 
banned the use of ancient Greek music, which was associated with idolatry, see Th. Gerold, 
Les pères de |’ église et la musique (Strasbourg, 1931), pp. 180-190. 

31. Raasted, ‘A Primitive Palaeobyzantine Notation’, Classica et Mediaevalia, 23 (1962), 
pp. 302-310; idem, *Theta Notation and Some Related Notational Types’, in Palaeo- 


bhusantino Nntatinne ттт 57-659. idam *‘Mucieal Natatian ond Nnaa_Natatinn in Curn- 
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name the systems thus respectively. These signs appear above specific 
syllables in the poetic text and, based on comparisons with later melodies 
made by the aforementioned scholar, seem to have been used at points of 
melismatic melodic movement. The other systems differ radically from the 
previous ones. Ekphonetic Notation uses a complete system of signs in- 
tended for the melic recitation of gospel, apostolic and prophetic texts. 
Despite the efforts made to decipher this system it has not yet been fully 
clarified. We are, on the contrary, very close to being able to render the 
Byzantine music of the tenth-twelfth centuries, as in recent years especially 
the early Byzantine Chartres and Coislin Notations have attracted the inter- 
est of scholars. From approximately the first half of the twelfth century, 
finally, the early Byzantine Coislin Notation,’ evolving gradually, acquired 
diastematic precision in the writing of melodic movement. This stage is 
known as Middle Byzantine Notation" and constitutes the basis for the 


Melkite Manuscripts’, CIMAGL, 3 1a/b (1979), рр. 11-37, 53-77, esp. р. 13. 

4 Hoeg, Notation, MMB subsidia, I, 2 (Copenhagen, 1935); S. G. Engberg, ‘Greek Ekpho- 
netic Notation’, in Palaeobyzantine Notations, 1, pp. 33-55. 

5 C. Floros, Neumenkunde; idem, He helleniké parádose stis mousikés graphés tou me- 
salona: Eisagoge ste Neumatiké Epistéme, transl. K. Kakabelákes (Thessalonika, 1998), p. 
276; О. Strunk, ‘The Classification and Development of the Early Byzantine Notations’; and 
‘The Notation of the Chartres Fragment’, іп idem, Essays, pp. 40-44; and pp. 68-111; idem, 
Specimina; A. Doda, *Note codicologiche, paleografiche e paleografico: Musicali su uno 
sticherarion dell’ XI secolo’, Jahrbuch Der Österreichischen Byzantinistik, 39 (1989), pp. 
217-239; idem, ‘Osservazioni sulla scrittura e sulla notazione musicale dei menaia “Саг- 
bonesi"", Scrittura e Civiltà, 15 (1991), pp. 185-204; idem, ‘Coislin Notation: Problems and 
Working Hypotheses', in Palaeobyzantine Notations, 1, pp. 63-79; L Papathanasiou, ‘The 
use of Bareia in the Old Layer Melodies of the 4th Authentic Mode in MS Saba 83', in Pa- 
laeobyzantine Notations, п, pp. 129-143. 

*r Papathanasiou, ‘The Musical Notation of the Sticherarion MS. Vat. Barb. gr. 483’, in 
Byzantine Chant — Tradition and Reform: Acts of a Meeting Held at the Danish Institute at 
Athens, 1993, ed. Chr. Troelsgärd (Athens, 1997), п, pp. 53-67. 

? The use of Chartres Notation was to become increasingly limited, with Coislin Notation 
finally taking its place during the eleventh-twelfth centuries. 

* In no case, however, as modern musicological studies have shown, did the introduction and 
use of a notational stage take place simultaneously in different geographical regions of the 
Byzantine Empire. While today any sort of novelty is transmitted at lightening speed, in the 
Middle Ages any change needed a much longer ripening period before becoming accepted 
and assimilated by both the educated and then the popular strata of the population. Based on 
the case of MS Vat. Barb. gr. 483, the introduction of Middle Byzantine Notation should 
probably be placed in the first half of the twelfth century. Starting with the fact that innova- 
tions in the area of the capital reached the outlying regions with some delay and taking into 
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tradition any use whatsoever of ancient Greek musical notation could have 
been wiped out.” 

It has thus far been accepted that the writing of music, after a lengthy 
disappearance (the ancient Greek system having been abandoned since the 
fourth century AD), re-emerged during the ninth-tenth centuries, nearly 
simultaneously in East and West. According to the musicological studies 
carried out to date regarding the birth and evolution of Byzantine musical 
notation, various systems thereof have been found, namely the Diple and 
the Theta, the ‘Ekphonetic’, the Palaelobyzantine (Athonite and Coislin) 
and finally the Middle Byzantine (early and fully developed). 

When we speak of the Diple and Theta Notations, we are basically refer- 
ring to two early musical systems that make use of two different musical 
signs.’ The sporadic use of the diple or the letter Ə prompted J. Raasted to 


Papyrologica Florentina, 31 (Florence, 2000), 1, pp. 3-28, esp. pp. 3-4; see also Giovanni 
Malama, Chronographia, XVII, Corpus Scriptorum Historiae Byzantinae, 20 (Bonn, 1831), 
р. 4910; E. Stein, Histoire du Bas-Empire, 2 (Paris, Brussels and Amsterdam, 1949), pp. 
373, 799-800; L. Canfora, ‘Libri e biblioteche’, in Lo spazio letterario della Grecia antica, 
ed. G. Cambiano, L. Canfora and D. Lanza, La ricezione e lattualizzazione del testo (Rome, 
1995), pp. 11-90, esp. pp. 24-25. 

2 The fourth century marked the definitive domination of Christianity over the Greek spirit. It 
suffices to recall the stance taken by Theodosius L As E. Glykatzi-Ahrweiler noted: “Τὸ 
μαντεῖο τῶν Δελφῶν ὑποχρεώθηκε νὰ σιγήσει, οἱ Ὀλυμπιακοὶ ἀγῶνες καὶ τὰ 
Ἐλευσίνια μυστήρια ἀπαγορεύτηκαν. Τὰ ἱερὰ λεηλατήθηκαν ἀπὸ τοὺς χρισ- 
τιανοὺς, οἱ εἰδωλολάτρες ἱερεῖς, ὅπως γράφει μὲ κάποια πίκρα ὁ Λιβάνιος, 
ὑποχρεώθηκαν 'và σιγήσουν ἢ νὰ ἀποθάνουν.” Even the celebrated School of Athens, 
where the Church Fathers studied, was closed by order of the Emperor Justinian in the sixth 
century AD, see E. Glykatzi-Ahrweiler, He politiké ideología tes byzantinés Autokratorias, 
transl. T. Drakopoulou (Athens, 19925, pp. 17, 24. Regarding the nature of eastem monas- 
ticism, which with certain exceptions was a sworn enemy of the Hellenic heritage, see S. 
Agourídi, Monachismós: Ereunetiké meléte (Athens, 1997), pp. 101-102, 113, 127-128. In 
other cases, on the contrary, enlightened Church Fathers, along with some large monastic 
foundations at a later period, took a leading role in saving the texts of ancient Greek literature 
by means of the painstaking and time-consuming process of copying them by hand, see L.D. 
Reynolds and N. G. Wilson, Antigrapheis kai philólogoi: To istorikó tes parádoses ton 
Massikón keiménon , transl. N.M. Panajotáki (Athens, 1981), pp. 61-99. With regard to 
music, however, the Church's general attitude was completely different. The Church Fathers 
banned the use of ancient Greek music, which was associated with idolatry, see Th. Gerold, 
Les pères de l' église et la musique (Strasbourg, 1931), pp. 180-190. 

3 J. Raasted, ‘A Primitive Palaeobyzantine Notation’, Classica et Mediaevalia, 23 (1962), 
pp. 302-310; idem, ‘Theta Notation and Some Related Notational Types’, in Palaeo- 
byzantine Notations, 1, рр. 57-62; idem, ‘Musical Notation and Quasi-Notation in Syro- 
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name the systems thus respectively. These signs appear above specific 
syllables in the poetic text and, based on comparisons with later melodies 
made by the aforementioned scholar, seem to have been used at points of 
melismatic melodic movement. The other systems differ radically from the 
previous ones. Ekphonetic Notation uses a complete system of signs in- 
tended for the melic recitation of gospel, apostolic and prophetic texts.“ 
Despite the efforts made to decipher this system it has not yet been fully 
clarified. We are, on the contrary, very close to being able to render the 
Byzantine music of the tenth-twelfth centuries, as in recent years especially 
the early Byzantine Chartres and Coislin Notations have attracted the inter- 
est of scholars. From approximately the first half of the twelfth century,‘ 
finally, the early Byzantine Coislin Notation,’ evolving gradually, acquired 
diastematic precision in the writing of melodic movement. This stage is 
known as Middle Byzantine Notation” and constitutes the basis for the 


Melkite Manuscripts’, CIMAGL, 31a/b (1979), pp. 11-37, 53-77, esp. р. 13. 

4 Høeg, Notation, MMB subsidia, I, 2 (Copenhagen, 1935); S. G. Engberg, ‘Greek Ekpho- 
netic Notation’, in Palaeobyzantine Notations, 1, pp. 33-55. 

5 C. Floros, Neumenkunde; idem, He helleniké parädose stis mousikés graphés tou me- 
saiona: Eisagoge ste Neumatiké Epistéme, transl. K. Kakabeläkes (Thessalonika, 1998), р. 
276; O. Strunk, ‘The Classification and Development of the Early Byzantine Notations’; and 
‘The Notation of the Chartres Fragment’, in idem, Essays, рр. 40-44; and pp. 68-111;idem, 
Specimina; A. Doda, ‘Note codicologiche, paleografiche e paleografico: Musicali su uno 
sticherarion dell’ XI secolo’, Jahrbuch Der Osterreichischen Byzantinistik, 39 (1989), pp. 
217-239; idem, ‘Osservazioni sulla scrittura e sulla notazione musicale dei menaia “Car- 
bonesi"", Scrittura e Civiltà, 15 (1991), pp. 185-204; idem, 'Coislin Notation: Problems and 
Working Hypotheses' , in Palaeobyzantine Notations, 1, pp. 63-79; L Papathanasiou, ‘The 
use of Bareia in the Old Layer Melodies of the 4th Authentic Mode in MS Saba 83', in Pa- 
laeobyzantine Notations, п, рр. 129-143. 

é L Papathanasiou, ‘The Musical Notation of the Sticherarion MS. Vat. Barb. gr. 483, in 
Byzantine Chant — Tradition and Reform: Acts of a Meeting Held at the Danish Institute at 
Athens, 1993, ed. Chr. Troelsgärd (Athens, 1997), u, pp. 53-67. 

7 The use of Chartres Notation was to become increasingly limited, with Coislin Notation 
finally taking its place during the eleventh-twelfth centuries. 

! In no case, however, as modem musicological studies have shown, did the introduction and 
use of a notational stage take place simultaneously in different geographical regions of the 
Byzantine Empire. While today any sort of novelty is transmitted at lightening speed, in the 
Middle Ages any change needed a much longer ripening period before becoming accepted 
and assimilated by both the educated and then the popular strata of the population. Based on 
the case of MS Vat. Barb. gr. 483, the introduction of Middle Byzantine Notation should 
probably be placed in the first half of the twelfth century. Starting with the fact that innova- 
tions in the area of the capital reached the outlying regions with some delay and taking into 
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modern notational system used by the Greek Orthodox Church today. 

This ‘notational vacuum’ (fourth-ninth centuries), a concept put forth in 
musicological studies, prompted us to research this period, for which there 
is minimal documentation from direct sources. The results, however, of this 
lengthy effort brought to light data which have changed the view that musi- 
cal notation was completely missing from hymnographic texts. We focused 
our interest on texts that have not yet been sufficiently studied. These con- 
sist of hymn-bearing papyri and sherds dispersed in libraries throughout 
the world. The fact that these findings come from various parts of Egypt is 
not coincidental.’ 


The records which finally drew our attention were those presenting ele- 
ments of musical notation” or entire musical systems. We must note here 


consideration the advanced notational stage of the MS Vat. Barb. gr. 483, which was copied 
in the last quarter of the twelfth century in Southern Italy, the transition from Coislin VI 
Notation to Middle Byzantine could very well have started in the central regions of Byzan- 
tium in the first half of the twelfth century, see Papathanasiou, ‘Musical Notation’ (seen. 6), 
р. 57; This hypothesis joins a number of previous ones formulated by other scholars. H.T.W. 
Tillyard, Handbook of the Middle Byzantine Musical Notation, MMB Subsidia, 1, p. 14, 
mentions a date around 1100 AD, while Gr.Th. Stathes, Hoi anagrammatismoi kai ta 
mathémata tes byzantines melopoiias, Idryma Byzantinés Mousikologías, Melétai, 3 (Ath- 
ens, 1992), p. 48, on the contrary, places it in the year 1177 AD, basing this on the first 
dated manuscript with Middle Byzantine Notation known to us. Strunk places the introduc- 
tion of ‘Round Notation’ (Middle Byzantine) са. 1175 AD, Strunk, Specimina, p. 1; J. van 
Biezen, The Middle Byzantine Kanon-Notation of Manuscript H (Bilthoven, 1968), p. 13, 
suggests the period 1150-1200, while E. Wellesz, A History of Byzantine Music and Hym- 
nography (Oxford, 19612), p. 262, accepts that the Middle Byzantine Notation was intro- 
duced during the course of the twelfth century. 

° This fact testifies to the lively mobility and production of musical texts in Egypt. Indeed 
from the sixth to the eighth century, the production and circulation of manuscripts shifted to 
the regions of the Empire: to Egypt, Palestine and Syria. See Crisci, La produzione libraria 
(све п. 1), pp. 7, 25. Moreover, according to the testimony of the Great Basil, psalmody and 
hymnography were widespread throughout Christendom and especially in Egypt, see M. 
Basileiou, Epistolé, 107, PG 32, 372; К. Mitsáki, Byzantiné hymnographia, apo ten epoché 
tes Kainés Diathékes éos ten Eikonomachia (Athens, 1986), pp. 68-69. 

19 The existence of musical notation is already indicated in certain library catalogues and 
monographs, see J. V. Haelst, Catalogue des papyrus littéraires Juifs et Chrétiens, CNRS, 
série Papyrologie, 1 (Paris, 1976); H.C. Youtie, Greek Ostraca from Egypt, Scriptiunculae, 
1 (Amsterdam, 1950; reprint 1973), p. 116. These references do not, however, always corre- 
spond to reality. In the aforementioned monograph, mention is made of a sherd (Ostr. Skeat 
16) from the sixth-seventh centuries, certain signs on which, according to the author, are 
associated with a notational Ekphonetic system. It is, however, actually very difficult to say 
whether this is indeed musical notation, and all the more whether it is Ekphonetic. Ekpho- 
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that the great majority of hymnographic texts coming from the fourth to 
ninth centuries are unaccompanied by musical signs." 

We were thus surprised to find a system of musical notation on five 
manuscripts kept at the John Rylands Library in Manchester. In the cata- 
logue of the library’s collection of Coptic manuscripts,” W.E. Crum notes 
that Р.В Г. Petit believed that this system ‘indicates the duration of the 
notes, but at the same time, their rhythmic emphasis’. Furthermore, accord- 
ing to Petit ‘we may seek the origin of the “grace notes” now in use in the 
Greek church music’. Following this, in the same catalogue, Crum acting 
on the recommendation of Dom. A. Wilmart, refers to an article by Thibaut 
that mentions similar signs: 


Par contre, quelques savant auteurs ont été fortement enclins à demander à 17 
Egypte tout le secret de la notation byzantine, en se fondant sur les données 
de Villoteau et de Champollion, qui attirés par quelques similitudes sémio- 


netic Notation was never used in hymnographic texts. The signs that could perhaps be asso- 
ciated with a later notational system are the stauros, the elaphron and the stigme. The use of 
the stigme may come from a type of notation mentioned by both Aristoxenus and Aristides 
Quintilianus. According to Hemmerdinger, the use of the stigme on certain papyri such as 
Lond. British Museum Inv. 230 (third-fourth centuries) and Louvre 7734 (second century) 
refers to this lost musical system. This scholar also states that this system was used in Coptic 
surroundings as well, basing her theory on six parchment sheets from a musico-cosmological 
manuscript of the fifth-sixth century, see D. Jourdan-Hemmerdinger, ‘Nouveaux fragments 
musicaux sur papyrus (une notation antique par points)’, in Studies in Eastern Chant, IV, ed. 
M. Velimirovic (New York, 1979), pp. 81-111; see also H.A. Gulezyan, An Early Christian 
Musical Manuscript of Six Leaves Originating in Egypt about the Fifth to the Seventh 
Century of Coptic Origin, Belonging to the Earliest Remnant of Christian Musical Nota- 
tion (New York, 1952). 

!! Haelst, Catalogue (see n. 10); HIM. Milne, Catalogue of the Literary Papyri tn the 
British Museum (London, 1927); C.H. Roberts and E.G. Tumer, Catalogue of the Greek 
Papyri in the John Rylands Library at Manchester, v1, m (Manchester, 1952); C.H. Rob- 
erts, Catalogue of the Greek Papyri in the John Rylands Library at Manchester, m (Man- 
chester, 1938). With regard to the entire sixth to eighth-century production of codices, hym- 
nography, according to Crisci, represents 22%, 79% of which consists of separate sheets, 
and only 20% the regular production of books, see Crisci, La produzione libraria (seen. 1), 
p. 17. 

2 W. E. Crum, Catalogue of the Coptic Manuscripts in the Collection of the John Rylands 
Library (Manchester and London, 1909), p. 9. The collection includes papyrus and sherds as 
well as manuscripts of parchment and paper. 

P J, Thibaut, ‘Etude de musique byzantine’, Byzantinische Zeitschrift, 8 (1899), pp. 122- 
147, esp. p. 123. 
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graphiques, ont été fait dériver des caractères démotiques égyptiens un cer- 
tain nombre des signes musicaux byzantins. ‘Comment se fait-il’, écrit M. 
Félix Clement ‘que les signes de notation de 1’ Église grecque reproduisent 
la figure des caractères démotiques égyptiens? Il y a là une grave présump- 
tion en faveur de l'existence d’ une notation musicale analogue en Égypte. 
Cette notation serait antérieure, par consequent, de plusieurs siécles, à celle 
qu'on attribue à Jean Damascenène qui vivait au huitième, et il n'est pas 
probable qu'il se soit servi alors de caractéres égyptiens, qui n'étaient plus 
en usage et avaient été remplacés par l'alphabet copte imité du grec. La 
question est grave, car on pourrait tirer de cette similitude de notation cette 
conséquence, que le systéme de chant ondulé et orné, pratiqué en Syrie, en 


Arménie, dans la Palestine, en Abyssinie, chez les Maures, les Marocains, 


les Tunisiens, remonterait à la plus haute antiquité égyptienne." 


It seems that Petit had seen the five musical texts, but the superficial simi- 
larity of the shapes of the signs therein to those in Byzantine ecclesiastical 
music led him, finally, to mistaken conclusions. The signs in question most 
certainly did not determine the rhythmic duration of the notes, nor did they 
show rhythmic stress. But things become yet more complicated as regards 
the abstract references made by Thibaut and Felix. It seems that in this case 
the references are not connected to the musical system appearing on the 
five manuscripts. Villoteau and Champollion mention notational similari- 
ties between the Egyptian demotic signs and a grouping of Byzantine mu- 
sical signs, without, however, defining them. At the same time, we do not 
know whether there was any musical notation in the time of Saint John of 
Damascus and — if so — what form it took, so as to make possible a com- 
parison with earlier or later musical systems. At this point, we are logically 
led to refer to Konstantinos Psachos, and more specifically to his book He 
Parasemantiké tes Byzantinés mousikés. The author claims that St John of 
Damascus introduced musical signs he called “ἀγκιστροειδὴ σύμβολα” 
(hook-shaped symbols). Although Psachos’ position comes somewhere 


ΜΕ Félix, Histoire de la musique (Paris, 1885), pp. 226-227. 

13 This theory seems to be formulated in G.S. Villoteau, ‘De l'état actuel de l’art musical en 
Égypte’, in Description de 1 ‘Egypte (Paris, 1826). 

16 K. Psachos, He Parasemantike tes Byzantinés mousikes (Athens, 1978’), р. 22 n. 13, pp. 
35-37. 
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between myth and reality, we cannot but take it into consideration, since 
signs having a hooklike shape appear on Berlin papyrus по. 21319." In his 
effort to prove the existence of musical notation in the eighth century, Psa- 
chos also states that there were liturgical books containing musical signs 
during that period. In this regard he mentions that in the work Smikra 
Pragmateia, Manuel Chrysaphes writes of an impious emperor who had 
ecclesiastical books containing musical signs bumed during the iconoclas- 
tic controversy (754-846 AD). 


The five manuscript sources containing Chnstian hymnographic texts with 
musical notation are in the J. Rylands Library in Manchester. They are 
included in a catalogue of Coptic manuscripts, inappropriately so since they 
are written in Greek:”” 

P. Ryland Copt. 25 recto (Table 1); 

P. Ryland Copt. 26 recto (Table 2); 

P. Ryland Copt. 27 recto (Table 3); 

P. Ryland Copt. 28 recto (Table 4); 

P. Ryland Copt. 29 recto (Table 5). 


Un > шә ә тз 


The material used is paper of eastern origin.” The ink is probably iron-gall 


17 This papyrus bears a hymn to the Virgin Mary dating from the mid-sixth to the mid- 
seventh century. The author does not, however, rule out a later dating to the eighth century, 
see P. Sarischouli, Christliche literarische Texte und Urkunden aus dem 3. Bis 8. Jh. n. 
Chr., Serta Graeca, 3 (Wiesbaden, 1995), pp. 48-55. 

1 Psachos, He Parasemantike (see п. 16), p. 36. Manuel Chrysaphe' s Smikrá Pragmateia 
has not yet been brought to light. 

19 The great lexicographer and scholar С.К. Crum probably includes these manuscripts 
within the framework of the broader Sahidic cultural tradition, given that the language used 
is manifestly Greek. Traces of accounts in Arabic and excerpts from Arabic and Coptic texts 
appear on P. Ryland Copt. 26 and 29, both verso. Coptic, as it evolved from the ancient 
Egyptian language, constitutes a branch of the Hamito-Semitic language family, the main 
feature of which is its concentration of consonants. Coptic is a mutation of the language of 
ancient Egypt with two revolutionary features: the adoption of the Greek alphabet enriched 
with six or seven demotic characters and the renewal of half of its vocabulary with words 
that are purely Greek (its morphosyntactic and phonological systems remain true to ancient 
Egyptian). 

20 From examining photographs of the sources available it is difficult to draw safe conclu- 
sions as to the origin and type of the paper. It seems, however, to be of a very early type, 
judging from its thickness, which causes large creases. All five sources examined had parallel 


8 I. PAPATHANASIOU AND N. BOUKAS 


type." The dimensions of the sheets do not seem to be the original ones.” 
The shape of the letters is quite distinctive and it is therefore difficult to 
encounter similar ones in other Greek texts in majuscule writing.” The 
typical pattern of certain letters proves the Egypto-Coptic provenance of ` 
the manuscripts: 


Delta Eta Iota Lambda My 


A. H J А. H 


Ny Rho Tau digraph Tau-Iota 


With small differences, all the sources show the same type of majuscule 
writing.” The script of P. Ryland Copt. 25 looks more stylised and conser- 


creases probably caused by pressure exerted on them when they were in scrolls. Strangely, 
they are listed as papyri in Haelst, Catalogue (see п. 10), рр. 990-991. Regarding the diffe- 
rences in paper of eastem and western origin see J. Irigoin, ‘Papiers orientaux et papiers 
occidentaux’, in La paléographie grecque et byzantine, Paris 21-25 octobre 1974: Collo- 
ques Internationaux du Centre National de la Recherche Scientifique, 559 (Paris, 1977), 
pp. 45-54; idem, ‘Les premiers manuscrits grecs écrits sur papiers et le problème du bomby- 
cin’, Scriptorium, 4 (1950), pp. 194-204. 

21 We have drawn this conclusion as iron-gall ink is far more acidic than ethyl ink and it thus 
causes more damage to paper. We can discem points in the text of the sources where the 
papers perforated. It is noteworthy that iron-gall ink has been found to have been used in 
Arab countries and in Ethiopia. It began to be used in Europe in the ninth century, see St. 
Scholten, ‘Position Paper’, in /ron-Gall Ink Corrosion: Proceedings European Workshop 
on Iron-Gall Ink Corrosion June 16 and 17, 1977 (Rotterdam and Amsterdam, 1977), pp. 
9-12, esp. p. 9. 

22 In all five cases the text margins seem to have been trimmed with a sharp instrument. 
E. Crisci, Scrivere greco fuori d'Egitto: Ricerche sui manoscritti greco-orientali di 
origine non egiziana dal IV secolo all’ VIII d.C., Papyrologica Florentina, 27 (Florence, 
1996). 

24 The digraph Tau-Iota (the last combined letter of the Coptic alphabet and simultaneously 
the last of the six characters added to the Greek alphabet) comes from Egyptian hieroglyph- 
ics commonly known as the ‘demotic’ of Egypt, see E.A W. Budge, An Egyptian Hiero- 
glyphic Dictionary, 1 (New York). Hermoupolis is suggested with some reservation as being 
the city of origin in Haelst’s catalogue, see Haelst, Catalogue (see п. 10), рр. 314-315. 

25 The numerous spelling mistakes lead to the hypothesis that the scribes were either not 
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vative. Different datings for the five manuscripts are given in the two cata- 
logues listing them (Haelst tenth-eleventh centuries, Crum eleventh cen- 
tury) 26 

The existence of Greek texts is natural, in view of the fact that in Egypt 
the divine services were initially Greek. Following this, Greek liturgical 
texts were translated, mainly into the Sahidic dialect,” but after the Mono- 
physite schism, the Hellenized population of Lower Egypt felt the need for 
a national liturgical text to be established.” As regards the use of paper for 
writing, we know that it first appeared in Egypt around the year 800 AD, 
most probably imported from Samarkand or Baghdad.” One could, with 
reservation, propose a dating for the texts of these five manuscripts not 
very long after the Arab conquest of Egypt, somewhere in the late seventh 


Greeks or were functionally illiterate. 

26 The dating of the papyri to the tenth or eleventh century has been adopted from entries 
made by L Borsai, ‘Coptic Rite’, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, IV 
(London, 1980), p. 733; and R. Menard, ‘Koptische Musik’, in Die Musik in Geschichte 
und Gegenwart, Vu, col. 1621 (Kassel, 1989). 

27 The Sahidic dialect was used in Upper Egypt and the Bohairic in Lower Egypt. The for- 
mer is one of the many (twelve-eighteen) Coptic dialects that represent the final stage of the 
indigenous ancient Egyptian language. It was the form of Coptic most widespead, to such a 
point that it had become known as ‘koine Coptic’. Bohairic was an equally important stage 
(état de langue) of the Coptic language. 

2 Of course, we know that ће Copts used the Greek language in tandem with Coptic (bilin- 
gual texts) until the tenth century. Greek ceased to be used after the tenth century and there- 
fore only words or isolated phrases in Greek appear in Coptic liturgical texts, see AK. Ar- 
vaniti, He koptiké Ekklesia (Athens, 1965), p. 87. In the tenth century, Coptic writers were 
already using the Arabic language but Coptic continued to be used in literary texts until the 
fourteenth century. The term ‘Copts’ refers to the indigenous population of Egypt who 
maintained the Christian Monophysite Doctrine even after the Arab conquest and continued 
to use the Coptic language in both oral and written forms until the thirteenth century, when 
Arabic prevailed in daily life. See D. Diringer, The Book before Printing: Ancient, Medieval 
and Oriental (New York, 1982), p. 308. 

? D. Hunter, Papermaking: The History and Technique of an Ancient Craft (New York, 
1974), p. 469; see also J. Munsell, Chronology of the Origin and Progress of Paper and 
Paper-Making (New York and London, 1980), pp. 9-10, 18. At this point we must distin- 
guish the use and circulation of paper from its production. Our information tells us that paper 
was produced in Egypt by the Chinese method during the tenth century only, see Hunter, 
Papermaking, p. 470. In our case, the appearance of paper manuscripts would seem to be 
natural, in view of the fact that paper as a writing material was in circulation and use in 
Egypt, particularly after the Arab conquest. 
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to ninth centuries”. 

Fresher data that could come to light in the future may well modify the 
working hypothesis proposed here. Of course, even if the sources examined 
are proved to come from a later period, their value remains, stemming from 
the use of the specific archaic system of musical notation, the roots of 
which should be sought in a time far earlier than that in which the manu- 


scripts were written, as the signs used go possibly back to the Alexandrian 
tonic system >! 

With the exception of ἐπὶ coi χαίρει (Table I), and ó Θεός ἤλθωσαν 
ἔθνη (Table 5) the texts of the hymns cannot be found in Byzantine hym- 
nography. Today ἐπὶ coi χαίρει is chanted in the fourth plagal mode in 
orthros after the second stichologia and in the Divine Liturgy of St Basil 
instead of the ἀξιόν ἐστι. We know that this hymn was introduced into the 
Divine Liturgy of St Basil (before the diptycha) around the fourteenth cen- 
tury but no source mentions the name of its composer.” In view of the fact 


30 Here it should be noted that the sources were not dated on the basis of a first-hand exami- 
nation of the manuscripts. ` 

31 As J. Raasted states: ‘In fact we do come across Greek manuscripts which testify to an 
unforeseen variety of strange notations or quasi notations which, like the Syrian and Coptic 
examples just quoted, seem to be based on the ancient prosodic signs in a way which differs 
from that of “ordinary” Byzantine neumes.’ See Raasted, ‘Musical Notation’ (see n. 3), esp. 
31a, p. 22. There were quite a few cases of older forms of notation being used longer in 
certain areas of Byzantium. The use of Palaelobyzantine Notations on Syriac manuscripts of 
the thirteenth-sixteenth centuries is noteworthy, see ibid., 31a, pp. 13, 15-24. 

3 The final inclusion of the hymn in the Divine Liturgy of St Basil is associated with the 
legendary miracle (πολυθρύλητον θαῦμα) that took place in the fourteenth century at the 
Holy Monastery of the Great Laura on Mount Athos. While Patriarch Callistos had decreed 
that the ἐπὶ σοι χαίρει be chanted during the liturgy, his successor, Patriarch Philotheos, 
disagreed and ordered that the ἀξιόν ἐστι be chanted instead, being a shorter piece. The ἐπὶ 
σοι χαῖρει, however, was established a bit later, when Gregory, Patriarch of Alexandria, 
appointed Gregory, who was the domestikos of the choir, to chant it on the eve of Epiphany. 
He chanted it and after the vigil fell into a brief slumber. In a dream he saw the Theotokos, 
the Mother of God, seated near him and saying: “Δέξαι σου τὸ ψαλτικὸν à Δομέστικε, 
καὶ εὐχαριστῶ σοι πολλά, τοῦτο δὲ εἴπουσα, δίδωσιν αὐτῷ οἰκειοχείρως χρυσοῦν 
Ëv ..." Since then, the Church has set this hymn to be chanted during both the Divine Lit- 
игру of St Basil and the Apodeipno, see N. Boulgan, Hiera katéchesis, étoi exégesis tes 
Theias kai Hierás Leitourgías kai exétasis ton cheirotonoumenon (Athens, 1769), pp. 168- 
169. The ἐπὶ σοι χαΐρει is not included in the Divine Liturgy of St Basil as described in 
Greek Patristics, see PG 31, 1641, but has been found in the Tropologion Sin. gr. 778, ff. 
53v-54r, of the eleventh century as the kathisma-theotokion in the fourth plagal mode as 
well as in the neumated manuscripts St Petersburg 674 (thirteenth-fourteenth century), 
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that tradition places this kathisma-theotokion within the Oktoechos, we 
consider that it may well have been composed by St John of Damascus. 
Pinpointing the date when this hymn was composed could be a terminus 
post quem for the composition of all five sources. 

According to certain scholars, the musical signs that appear on the Ry- 
land manuscripts are associated with some system of Ekphonetic Notation, 
as mentioned by Borsai, Menard and Höeg.” As for the Coptic modal mu- 
sical system, it should be mentioned that it was related, at least at a later 
time, to the Byzantine modal system, as can be gathered from a theoretical 
manual of the fourteenth century attributed to Abu’! Barakat.” It is quite 
probable that in its early stages Coptic chant adopted the Byzantine eight 
mode system. It is noteworthy that the modal signs in Byzantine hymno- 
graphy appeared long before the eighth century.” 

In all five cases the leaves bear Christian hymnographic texts. There is 
no doubt but that these texts as a whole were accompanied by musical 
notation. It has thus far been accepted that what we have here is an archaic 
Ekphonetic system. Having made a detailed musicological approach to this 
notation, we may postulate that these musical signs do not belong to an 
ekphonetic musical system but to a hitherto unknown diastematic notation 
used locally, which we shall henceforth call the Hermoupolis Notation." 


Athos Vatopediou 1493 (fourteenth century), Sin. gr. 1250 (fifteenth century), and Athos 
Dionysiou 570 (fifteenth century), see L Papathanasiou and N. Boukas, ‘Ho hymnos ἐπὶ 
σοι χαῖρει κεχαριτομέντ᾽ ste byzantiné mousiké parádose', Mousikologia, 15 (forthcom- 
ing). 
33 According to Borsai, these ‘unusual accents written above the text may represent a rudi- 
mentary ekphonetic notation from the 10th or 11th century which never developed and was 
ultimately forgotten”, Borsai, ‘Coptic Rite’ (see n. 26), р. 733; see also Menard, ‘Koptische 
Musik’ (seen. 26); according to Héeg ‘Ce système représente probablement — s'il est permis 
d'en juger d’après ces pauvres specimens — un développement indépendant (et primitif!) du 
système qui était à la base de la notation ekphonétique des Byzantins”, Høeg, Notation, p. 
146. 
34 M. Velimirovic, ‘Christian Chant in Syria, Armenia, Egypt and Ethiopia’, in The Early 
Middle Ages to 1300 (Oxford and New York, 1990), pp. 3-66, esp. p. 18. 
35 Modal indications appear, for example, in a seventh-century Christian hymn on P. Ryland 
466, see C.H. Roberts, Catalogue of the Greek and Latin Papyri in the John Rylands 
Library at Manchester, ТУ (Manchester, 1952), р. 32. For the creation and provenance of the 
eight mode-system see А. Alygizakis, He Oktaechía sten hellenike leitourgiké hymno- 
graphia (Thessalonika, 1985). 

J. Raasted had also deduced that this is not Ekphonetic Notation. In one of his articles, he 
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We know that in Ekphonetic Notation the signs are placed at the beginning 
and end of the poetic cola. In the case at hand, on the contrary, most of the 
syllables in two of the hymns are accompanied by musical signs. The oxeia 
predominates in frequency, ranging from once to seven times, followed (in 
order of frequency) by the elaphron, stigme, hyporrhoe and the bareia *° 
We know, furthermore, that Ekphonetic Notation was never used in the 
hymnographic corpus of the Eastern Orthodox Church. 


Having studied the musical texts, we would, with all reservation, propose 
the following decodification of the notational system:” 

Observing the use of the oxeia signs, one is reasonably led to two possi- 
ble interpretations thereof: a. intervals rising in relation to the immediately 
preceding pitch and b. intervals rising in relation to some base pitch. The 
first interpretation, however, will not do, for two reasons. The first of these 
regards the intervening syllables where no musical signs appear, while the 


compares P. Ryland Copt. 28 in Crum’s diplomatic transcription with the Syro-Melkite MS 
Paris Syr. 136, f. 161r and places the musical system within the broader framework of Diple 
Notation. See Raasted, ‘Musical Notation’ (see n. 3), 31a, pp. 20-24. There are, indeed, 
many similarities between the two manuscript sources, but a comprehensive examination of 
the Ryland manuscripts leads to other conclusions. Contemporary palaeographic research 
has uncovered findings that show the use, on a local level, of a previously unknown nota- 
tional system in the broader region of Cyprus and Palestine. Liturgical fragment no. 1 from 
the Private Archive of Dimitrios Capadochos (Menaion for the month of January, end of the 
twelfth or early thirteenth century) presents a unique system for the writing of music (Cypro- 
Palestinian Notation), see L Papathanasiou, *Leitourgiká pergamená sparägmata арб to 
idiotiké archeio tou Demetriou Chr. Kapadöchou’, in praktika tou Diethnous Synedriou 
Byzantine kai paradosiaké mousike: Hoi дуо ópseis tes Hellenikés mousikes kleronomias’, 
Kentro Ereünes tes Hellenikés Laographias tes Akademias Athenön, Athens 10-11 Nov. 
2000, pp. 81-102. 

3" As mentioned in footnote 24, Hermoupolis is probably the place of origin of the five 
manuscript sources, according to Haelst' s catalogue. Here we should mention the use of four 
dots at the beginning of P. Ryland Copt. 25. This practice often appears in Syrian manu- 
scripts and the possibility of the manuscripts association with Syro-Melkite surroundings 
should not be ruled out. L Papathanasiou, ‘Some remarks on a possible Syro-Melchite origin 
of the MS Sinai gr. 1258’, CIMAGL, 64 (1994), рр. 33-57, esp. p. 39. 

35 The names of the signs follow the terminology used in later Byzantine notational system. 
3 The transcriptions of two hymns (Er! σοὶ χαίρεις, Ἰδοὺ ἐτέχθη ἡμῖν σήμερον) were 
performed for the first time worldwide by the Greek Byzantine Choir under the direction of 
Lykourgos Angelopoulos at a concert during the XXe Congrés Intemational des Etudes 
Byzantines, Paris 19-25 août 2001. 
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second reason regards a continuous rise in the melody, which would pro- 
duce a completely unnatural musical movement. Despite all the shortcom- 
ings and difficulties entailed therein, the second interpretation seems better 
able to meet the demands of a working hypothesis to decodify the musical 
system. The use of the oxeia is not related to the pitch of the syllable imme- 
diately preceding it but rather to a set pitch. Viewed in this light, the aneu- 
matic syllables represent the base pitch, while all the other symbols used 
cause various melodic movements in relation to it. The elaphron, in con- 
trast to the oxeia and in accordance with the way in which its use evolved 
as time went by, causes a fall in the melodic movement. The use of the 
bareia or of the diple bareia (if the latter does not simply constitute an 
error in the transcription of sources, as suggested by Crum), could possi- 
bly be connected to some undetermined falling interval. As for the stigme, 
these specific examples cannot shed light on their use. It is, however, worth 
mentioning that the stigme appears in various positions: between poetic 
text or above the vowels." We believe that its positioning interspersed in 
the poetic text could be connected to its division into cola. A double use 
such as this can be seen in certain cases where the oxeia is placed between 
the poetic text and the perceivable notation line. As for the oxeia, its posi- 
tioning in the poetic text (diastole) is associated with the separation of no- 
tional units.” Based on subsequent practice, ће hyporrhoe, finally, may 


perhaps cause a melodic union between two notes with a continuous third 
interval. 


4° Crum, Catalogue (see n. 12), р. 10. 

41 The use of the stigme is not the same as in ancient Greek music. In antiquity, the stigme 
appeared over the musical notes. [t is noteworthy that in the specific examples the feleia — or 
stigme — is sparsely placed. This cannot correspond to the alternation of rise and fall. It is 
difficult, if not risky, for one to put forward a conjecture regarding its rhythmic or melodic 
use. 

4 See J. Raasted, ‘Some Observations on the Structure of the Stichera in Byzantine Rite’, 
Byzantion, 28 (1958), pp. 529-541, esp. pp. 529, 531-532, 533. According to the definition 
of the diastole in the writings of Bryennius, it determines a pause and separates parts of the 


text, see S. Michaelidi, Enkyklopaideia tes archaias hellenikés mousikés (Athens, 1982), p. 
93. 
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Base Pitch 


The syllables unaccompanied by signs correspond to the base pitch. Modal 
elements are not observed in any of the five sources. In the transcriptions 
proposed, the conventional use of D was selected as base pitch.” 


Ascending intervals Descending intervals 

(in relation to base pitch) (in relation to base pitch) 
/ and ^ 249 

// 3n ὁ continuous 3" ? 

/H 45 \ ? 

AU 5 . Ν ? 

И 6% 

W. T 

ΠΠ 8" 


33 Tetrachord (D to G) with a semitone in the inner position (third species tetrachord). 


ΤΗΕ MUSICAL SOURCES 


Symbols used in the transcription of the hymnographic texts 


< > uncertain reading of a text or melody. 
GÀ 


differentiated reading from the diplomatic presentation of the sources by W. E. CRUM, 


Catalogue of the Coptic Manuscripts in the Collection of the John Rylands Library 
(Manchester and London, 1909). 


[ ] destroyed part of sources. 
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TABLE 1 
P. Ryland Copt. 25r. Dimensions 32 x 5 cm, paper. Greek hymn dedicated 


to the Virgin. 
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TRANSCRIPTION 


Г | / / ИГ! A 
ΕΠΙ ХҮ ΧΑΙΡΟΙΣ KAI ХАРТОМЕМОГ ΠΑΣΑ OI KTIZDZ 
dde е е e ded d d fe e fd 


/ // 
ATTEAON ΤΟ ΣΥΣΤΗΜΑ Κ[ΑΗ ΑΝΘΡΩΠΩΝ ТО ΓΕΝΟΣ 
d ed d f dd d d dd d d d 


If 
ΟΠΊΑΣΜΕΝΟΝ ΝΑΕ ΚΑΙ ПАРАЛ ОЗ; AOTIKON 
ddd d f ааа ἆ ddd ddd 


Il 
IIAPOENIKON KAY XHMA’ 
d ddf ddd 


/ . " IUMH H<>} 
ЕЕ IE ΘΕΟΣ ΕΣΑΡΚΩΘΗ΄ ΚΑΙ ΠΑΙΔΙΟΝ TETONEN 
dd df dd dd f eef fdd 


И.И 
ο ΠΡΟ ΑΙΩΝΟΝ ΥΠΑΡΧΗΣ ΘΕΟΣ: 
d d dd f df d dd 


A A | Ml (3 {<>}. . /. 
ΤΗΝ ГАР ZYN' MHTPAN: OPONON ΕΠΟΙΠΗΣΕΝ΄ 
c c e g е {<>}d dedd 


^l. 1 E 1 1 U {| {//} ^ 
KAI THN ΣΥ ГАХТЕРА' ΠΛΑΤΙΤΕΡΑ OYPANON' АШРГАХАТО` 
cf e e e ef f eee dd f cd d dd 


ЕШ ХҮ ΧΑΙΡΟΙΣ ΚΑΙ ХАРТОМЕМОГ 
ddd dd d ааа dd 


(«Ww») 
ΠΑΣΑ HEI ΔΟΞΑΣΟΙ:- 
dd 7 аа ааа 
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TABLE 2 
P. Ryland Сори. 26r. Dimensions 21 x 7.5 cm, paper 


Christ” s Birth (cf Luke 2: 11-16). 


. Greek hymn on 
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TRANSCRIPTION 


HH f 1 HI HIE HH 
IAOY ETEXOH' HMIN ZHMEPON' 
dd db gde a gf 


Ис lH Hill / {Hl А 
ΠΗΣΟΥΣ ΧΡΙΣΤΟΣ О КҮРІОУ EN ПОМ ΔΑΥΙΔ’ 
dd а fed f d b’dd e ea dd 


<I ШЙ > / A Hic ll HH ή | и AA A 


IAOY ПНМЕМНУ КАІН MATH KAI XTPATI E TON AITELON ENOYNTON AEFONTEXUV/? Y: 
dd fa f dd b f d d fedf d a f d e e f a f d 


1 Hll Ill Ze .. { и. . ШИ. 
ΔΟΞΑ EN ΥΨΙΣΤΗ @EQ KAI ΕΠ ΓΗΣ IPHNHX ΕΝ ΑΝΘΡΩΠΗΣ HYAOKIA 
d d ded d dg d ddd dí d dd fd d b dd 


ШИ Un / 1 / thy P 
ΚΑΙ ΗΘΟΝ ΣΠΕΥΣΔΝΤΕΣ TO ΒΡΕΦΟΣ᾽ KIMENON EN ΦΑΤΝΗ/ 
d d d g f d d f d eee f f d 
(y HE I ^ A I MH 


AIO ΠΑΝΤΕΣ ΠΙΣΤῊ: ΕΥΛΟΓΟΥΝΤΟΝ ZE ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΟΜΕΝ: 
dd d р gef ccc d f d d cdd 
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TABLE 3 
P. Ryland Сори. 27r. Dimensions 16 x 7.5 cm, paper. Greek hymn on the 


Flight into Egypt. 


EARLY DIASTEMATIC NOTATION 21 


TRANSCRIPTION 


MHETHPION МЕГА ΚΑΙ ΠΑΡΑΔΟΞΟΝ KAI OIITA(23IA OEIKH: 


{<1>} Un 
IAEN NYKTOX TQ ΙΩΣΗΦ/ . ОФӨН О AITEAOX ΘΕΟ ΚΑΙλΕΓΙΕΓΕΡΘΙ͂Σ λΛΠΙΝ᾽ 


Hog 
TON ПЕЛІОМ ΚΑΙ [MA]PIAM' ОПО ΕΠΙΛΗΡΩΙΣΑΣ: 


/ 1 11 cp 
ΤΩΝ PY{MA}TON ПРОФНТОМ E[..] [ΤΙΝ ΕΙΚΥΙΡΥΞΑΣ KAI О ΜΕΓΑΣ ΟΗΣΑΙΑΣ΄ 


^{^} / 
ΕΞΕΓΥΠΤΩ ΕΚΑΛΑΣ TON YION MOY ΣΥΝ MHTEPA/ 


ve dd . vy ff 
ΙΔΟΥ ЕРХЕТЕ Ο ΚΥΡΙΟΣ МЕФЕЛЕ ΚΟΥΦΗ ΗΠΟΧΟΥΜΈΝΟΣ: 


{>} 
fff M / {</>} 
KAI KATEXABBAN I ΤΩΝ ЕГҮПТІОМ 


e if 
ΑΥΤΟΣ ΣΩΣΑΙ TON λΑΟΝ ΣΟΥ ΑΠΟ TON AMAPTION: 
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TABLE 4 
P. Ryland Сори. 29r. Dimensions 16 x 7.5 cm, paper. Fragment, Greek 
hymn on Christ’s sojourn in Egypt and return (cf. Matthew 2: 15-20). 
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TRANSCRIPTION 
[ΠΡ ΡΝ ] 

и LU zo Ht.) И 
[... ЮЯНФ NYKTOX INE[.,.] ТОМ ES ЕГУПТО EKAL...| 

[ e fd d ded [df 
/ / И U // / ^ 
[...] [ΣΥΝ] ΜΗΤΕΡΙΑΙ [...Ρ] OIE AABIN/ [....] [.. ] N ΠΑΝΤΙ.} [....] 
f f f dd f d f f c 
Ми ЛИ {M1 τα. // 
ΔΙΑ [ΤΟΥΤΟ] овону ЕМ ГҮ ЕГҮПТО [..λ} [...] ΤΩ IZPAHA’ 
ЕЁ e f ее е eee e dd df 
^ ff Il EEE HL 1545, РН H ^g A 


КАТА TON АР{).}ЕГОМ AITEAON ΕΧΡΥΜΑΤΙΣΘΕΝΤΕΣ ΣΑΦΩΣ/ EYMEPON H EDYITTON 
cf f d ef f d f d f ef e f d [ che f ff f 


H И <UN>H H HH Ho wt HH | 
ΠΡΟΦΑΝΙΣΘΥ͂ΣΑΝ ТО ΚΥΡΙΩ ΤΟΝ ΙΔΩ͂ΛΟΝ ΚΑΘΕΡΩΝΤΕΣ᾽ 
dfd ff Е ddd f ff f f ff e 


ς ` ии ^ 
ΧΡΙΣΤΟΣ О ERTHP ПАРАГІМЕТАГ 
dd dde гага с 


^ G JH UU 11 Lo / И dl! Ho 1° 


ЕРХЕТО O ΔΕΣΠΟΤΗΣ ΕΠΙ ΙΝΙΕΦΕΔΙΕΙΚΟΥΦΗ ΗΠΟΧΟΥΜΕΝΟΣ/ 
cha ff f f f ee еее f еее f ec 


Re NIE SEU И H Ea бун I Ht d И! 


KAI THN ΕΓΥΠΤΩ ΜΟΧΘΥΡΑΣ EKKAGEPONTEX Ὁ ΦΙΛΩ͂Ν ΑΥΤΗΣ/ 
c cof ee f f fg def f g fe e Ге 


^ 1] 411] // U IN 
ΟΘΕΝ λΑΟΣ ΕΓΥΠΤΩ АМЕВОА` 
ce ee ee Í df d? 


AA A AHL Hi //. и IH H A 
ΔΕΟΜΕΘΑ IK{E]TEYE’ ΣΩΘΗ͂ΝΕ TAX YYXAYHMON: 
cc ccfd fe d fd f ef f f 
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TABLE 5 
P. Ryland Сори. 29r. Dimensions 12 x 7.5 cm, paper. Greek psalm verses 


for liturgical use on the 1st of Epiphi (Ps. 78: 2,3) 


EARLY DIASTEMATIC NOTATION 


Transcription 


a) OH: ΕΠΗΠ а 


ТАУ ΣΑΡΚΑΣ ΤΩΝ ΟΣΙΩΝ ΣΟΥ ΤΗΣ ΘΗΡΙΗΣ ΤΗΣ ΓΗΣ; 


ЕЗЕХЕАМ TO EMA ANTON ΩΣΙ ҮЛӘР ΚΥΚΛΩ ΙΕΡΟΥΣΑΛΗΜ: 


{< >}// / of fof d ΠῚ 
b) ΟΘΕΟΣ ΗΛΘΟΣΑΝ EONH ΕΙΣ THN KAHPONOMIAN LOY" 


Hl 
EMMIANAN TON NAON ΤΩΝ ATION ΣΟΥ 


и Ш 
ΟΘΕΝ ТО ΙΕΡΟΥΣΑΛΗΜ᾽ ΩΣ ΟΠΟΡΟΦΥΛΑΚΙΟΝ 
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DAS EKPHONETISCHE NOTATIONSSYSTEM 
IN DEN DATIERTEN EVANGELIARIEN DES 10. 
JAHRHUNDERTS! 


SANDRA MARTANI 


In einer grundsätzlichen Forschung über die Majuskelschrift in der 
mittelbyzantinischen Zeit hob Guglielmo Cavallo die Besonderheit 
dieser Schrift hervor? Er betonte, дай die Majuskel im Laufe des 9 - 
10. Jahrhunderts nur in biblischen, patristischen, hagiographischen, 
homiletischen und liturgischen Büchern verwendet wurde, und am 
Ende des 10. Jahrhunderts ausschließlich für die Evangeliarien reser- 
viert war. Die Majuskel war schon im 9. Jahrhundert von der aktiven 
schriftlichen Praxis losgetrennt; sie wurde als Überbringerin des Wor- 
tes Gottes bewahrt und wie eine Ikone betrachtet. Eine Majuskel- 
schrift zu sehen bedeutete, die Heiligen Schnften zu sehen, d.h. die 
góttliche Anwesenheit wahrzunehmen. Sie nahm am komplexen theo- 
logischen byzantinischen System, wie Mosaiken, Fresken, Ikonen, Pa- 
ramenten und Hymnen teil, wodurch die Seele der Gläubigen zu Gott 
erhoben wurde.” 


Die im 10. Jahrhundert übnggebliebenen Kanones der Majuskelschrift 
sind: die geneigte und die senkrechte Spitzbogenmajuskel (die geneig- 
te Spitzbogenmajuskel verschwindet wahrscheinlich im Lauf des 10. 


! Diese Untersuchung ist keine umfangreiche Forschung, sondern eher eine Arbeits- 
hypothese und ein Vorschlag für eine Arbeitsmethode, um die Probleme der chrono- 
logischen und topographischen Entwicklung des Ekphonetischen Notationssystems zu 
behandeln. 

Abkürzungen: 

Cavallo, ‘Funzione e struttura' = G. Cavallo, ‘Funzione e struttura della maiuscola 
greca tra i secoli УШ-ХГ, in La paléographie grecque et byzantine (Paris, 1977), рр. 
95-137; Crisci, ‘Maiuscola ogivale’ = E. Crisci, ‘La maiuscola ogivale diritta: Origini, 
tipologie, dislocazioni’, Scrittura e civiltà, 9 (1985), Specimina Sinaitica = D. Har- 
lfinger, D.R. Reinsch und А.М. Sonderkamp, Specimina Sinaitica: Die datierten 
griechischen Handschriften des Katharinen-Klosters auf dem Berge Sinai (9. bis 12. 
Jahrhundert), in Zusammenarbeit mit G. Prato (Berlin, 1983). 

? Cavallo, ‘Funzione e struttura’. 

3 Ibid., pp. 96-97. 
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Jahrhunderts), und die liturgische Majuskel, die ein graphischer Kom- 
promiß zwischen Biblischer- und Spitzbogenmajuskel ist. Was die 
liturgische Majuskel betrifft, ist besonders bemerkenswert, daß diese 
Schrift eine künstliche Schöpfung des 10. Jahrhunderts ist und nur ei- 
ne symbolische Bedeutung hat. Die Schrift wurde nicht nur das Mittel, 
um die Verkündigung des Textes durch das Lesen zu ermöglichen, 
sondern gleichzeitig verkündete sie selbst den Text in einem umfas- 
senden symbolischen Weg. Die liturgische Majuskel wurde die sakra- 
le und zeitlose Schrift schlechthin. Sie hatte das ewige göttliche Wort 
im χρόνος wahrnehmbar gemacht. Aus diesem Grund, nach Cavallo, 
sind die mit solcher Schrift überlieferten Handschriften nicht nur un- 
datiert, sondern auch undatierbar.* Ein bedeutendes Beispiel ist das 
Evangelienlektionar Vat. gr. 1522: für diese Handschrift sind alle vor- 
geschlagenen Datierungen zwischen dem 10. und 14. Jahrhundert 
möglich. 

Das Evangelienbuch wurde als τύπος Christi betrachtet; der dritte 
Kanon des Konzils von Konstantinopel legte folgendes fest: 


Sacram imaginem domini nostri Jesu Christi et omnium liberatoris et 
salvatoris aequo honore cum libro sanctorum evangeliorum adorari de- 
cernimus. ... et adorentur aeque ut sanctorum sacer evangeliorum liber, 
atque typus pretiosae Crucis. ... Et qui sic se non habent, anathema sint a 
Padre, et Filio, et Spiritu Sancto.’ 


Welche Rolle spielt in diesem Zusammenhang die Ekphonesis? Hat 
diese hieratische Schrift auch die Neumenschrift beeinflußt? Kann ei- 
ne genauere Datierung für undatierte Handschriften durch das Notati- 
onssystem gefunden werden? Ich werde versuchen, einige Antworten 
zu geben. 


^ [bid , p. 108. 
* In Sacrorum Conciliorum nova et amplissima collectio, ed. J. D. Mansi (Rom, 1767; 
Nachdruck Graz, 1960), xvi, 161. 
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Die Quellen 


Hier ist die Aufmerksamkeit auf die datierten Majuskelhandschriften 
zu richten, um eine Analyse auf einigen sicheren chronologischen An- 
haltspunkten aufbauen zu können. Im Zuge der Forschung über die 
datierten Evangeliarien und Evangelienlektionare mit Ekphonetischer 
Notation sind mir bis jetzt vier datierte Codices aus dem 10. Jahrhun- 
dert bekannt: 

- Vat. gr. 354 (1. März 949°) 

- Sinait. gr. 213 (30. Jan. 967’) 

- London. BL Add. 39602 (Juni 980°) 

- London. BL Harley 5598 (27. Mai 995°). 


Zwei andere Codices, der Petrop. gr. Б 1/5 von 985 und der Mosqu. 
Muz. 3644 von 999, sind Minuskelhandschriften. 

Der Codex Vat. gr. 354 ist ein Evangeliar, das von einem gewissen 
Mönch Michael in einer schwach geneigten Spitzbogenmajuskel ge- 
schrieben wurde. Die Forscher sind sich über den Entstehungsort des 
Codex nicht einig: es wurde über einen byzantinisch-islamischen, "° 
süditalienischen, oder konstantinopolitanischen" Bereich gespro- 
chen. Wie Cavallo anmerkt, bleibt das Problem ungelóst." Die gleiche 


6 Siehe die Subskription in Ph. Evangelatou-Notara, "Semeiómata " ellenikón kodikón 
hos pegé diá ten éreunan tou oikonomikou kai koinonikou biou tou Byzántiou apó tou 
9. aiónos mechri tou étous 1204: Diatribe epi didaktor (Diss. Athen, 1982), р. 129. 

7 Siehe die Subskription in Specimina Sinaitica, p. 15. 

! Siehe die Subskription in Evangelatou-Notara, "Semeiómata" ellenikón kodikón 
(wie Anm. 6), p. 135. 

? Siehe Anm. 8, p. 140. 

°K. Weitzmann, Die byzantinische Buchmalerei des 9. und 10. Jahrhunderts (Berlin, 
1935; Nachdruck Wien, 1996), p. 76. 

!! M. Bonicatti, ‘Aspetti dell’ industria libraria mediobizantina negli “scriptoria” italo- 
greci e considerazioni su alcuni manoscritti criptensi miniati’, in Atti del 3? Congresso 
internazionale di studi sull'alto medioevo, Spoleto (1959), p. 343 f. 

P H Follieri, Codices graeci Bibliothecae Vaticanae selecti temporum locorumque 
ordine digesti commentariis et transcriptionibus instructi, apud Bibliothecam Vati- 
canam, 1969, 17; und E. Gamillscheg, unter Mitarbeit von D. Harlfinger und P. Eleu- 
teri, Repertorium der griechischen Kopisten, m, Handschriflen aus Bibliotheken 
Roms, mit dem Vatikan (Wien, 1997), Nr. 471. 

B Cavallo, ‘Funzione e strutture’, р. 102. 
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rote Tinte der Ekphonetischen Notation wurde auch für die Rubriken 
und die Ornamentierung der Initialen verwendet. Deshalb kann man 
annehmen, daß die Notation gleichzeitig mit dem Text entstand, wenn 
auch der für Neumen notwendige Platz manchmal fehlt. Dieser Codex 
Vat. Gr. 354 ist das älteste datierte Evangeliar, das voll notiert ist. 

Der Codex Sinait. gr. 213 ist ein Evangelienlektionar, das von ei- 
nem Priester namens Eustathios ın einer schwach geneigten Spitz- 
bogenmajuskel, möglicherweise in Süditalien,'* geschrieben wurde. 
Auch in diesem Fall ist der Entstehungsort nicht sicher. Die Notation 
wurde mit der gleichen Tinte wie der Text geschrieben. Aus diesem 
Grund kann man die Handschrift als datiert betrachten. 

Der Codex London. BL Add. 39602 ist ein in senkrechter Spitzbo- 
genmajuskel geschriebenes Evangelienlektionar, das nicht nur datiert, 
sondern auch lokalisiert ist. Der kalligraphos Nikon” gibt uns in sei- 
ner Subskription darüber Bescheid, 4ай er dieses Buch für den Bishof 
Stephanos von Kiskissa in Kappadokien geschrieben hat. Was die No- 
tation betrifft, konnte der Codex noch nicht direkt untersucht werden 
und auch keine farbige. Tafeln gefunden werden. Trotzdem läßt die 
Gestaltung der syrmatike mit Punkt behaupten, daß die Notation aus 
der selben Epoche wie der Codex ist. Diese eigenartige Form wurde 
bis jetzt nur in alten Lektionaren gefunden, wie Vat. gr. 2144," Paris. 
от. 48,? und Laur. 6, 212° Die syrmatike mit Punkt wird auch in der 


М А Grabar, Les manuscrits grecs enluminés de provenance italienne OX. 
XT'siècles), Bibliothèque des Cahiers Archéologiques, 8 (Paris, 1972), n. 44; und 
Specimina Sinaitica, pp. 14-15. 

З K. Weitzmann und G. Galavaris, The Monastery of Saint Catherine at Mount Sinai: 
The Illuminated Greek Manuscripts (Princeton, N.J., 1990), p. 38, bringen dies in 
Verbindung mit den Codizes aus Agypten und Palästina und vermuten, daB es in Sinai 
selbst geschneben wurde. 

16 Siehe Specimina Sinaitica, р. 15, und die farbliche Tafel in J. Galey, Sinai und das 
Katharinen Kloster (Stuttgart und Zürich, 1982), Taf. 149 (f. 196v.). 

17 Über die Orthographie des Namens siehe Е. Gamillscheg und D. Harlfinger, Reper- 
torium der griechischen Kopisten 800-1600, 1, Handschriften aus Bibliotheken Groß- 
britanniens (Wien, 1981), Nr. 332. 

18 Aus dem frühen 10. №. Vgl. S.G. Engberg, ‘Greek Ekphonetic Notation: The Clas- 
sical and the Pre-Classical Systems’, in Palaeobyzantine Notations, 1, pp. 39, 42. 

19 Aus der Mitte des 10. Jhs. Crisci, ‘Maiuscola ogivale’, p. 121 (mit Tafel 4a). С. Ca- 
vallo, Ricerche sulla maiuscola biblica, Studi e Testi di Papirologia, 2 (Firenze, 
1967), p. 122, datiert den Codex in das 9.-10. Ih. 
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Liste der ekphonetischen Neumen des Codex Sinait. gr. 213 (f. 116v) 
verwendet.” 

Der Codex London. BL Harley 5598 ist ein Evangelienlektionar, 
das von einem Priester Konstantinos in senkrechter Spitzbogen- 
majuskel geschrieben wurde. Die Schrift, die von der liturgischen Ma- 
juskel beeinflußt wurde, sowie die Omamentierung, lassen eine kon- 
stantinopolitanische Herkunft höchstwahrscheinlich erscheinen.” Was 
die Notation betrifft, ist der Duktus einiger Neumen besonders kenn- 
zeichnend für die Entstehungszeit. Die Form der syrmatike und der 
Abkürzungszeichen in den Rubriken beweist eine gleiche Hand, die 
kathiste ist mit dem Abkürzungszeichen v manchmal verwechselbar. 


Die graphische Form der Neumen 


Das Ekphonetische Notationssystem besteht üblicherweise aus paar- 
weisen, begrenzten, stereotypen Zeichen, die oberhalb und unterhalb 
des Textes, sowie dazwischen stehen, um die verschiedenen Kola zu 
umrahmen. Um die graphische Form der Zeichen besser analysieren 
und vergleichen zu können, wurden Tafeln angelegt, in denen die ver- 
schiedenen Neumen nicht zu Paaren aufgezeichnet wurden, sondern 
nur das einzelne Zeichen mit einigen Buchstaben des Textes kopiert 
wurde.” 

Im Codex Vat. gr. 354 ist die Form von syrmatike und hypokrisis 
besonders charakteristisch. Die syrmatike sieht oft wie eine zwei- 
wellige Linie aus, die manchmal in der Mitte eckig ist.” Das läßt an 
eine ergänzte oxeia denken, es fehlen jedoch Spuren von Korrekturen. 
Die hypokrisis wird mit einem einzigen Strich entworfen. 

Im Codex Sinait. gr. 213 hat wieder die syrmatike eine besondere 


20 Ende des 10. oder Anfang des 11. Jahrhunderts. Vgl. Cavallo, ‘Funzione e struttu- 
та’, p. 105 (mit Tafel 26), und Crisci, ‘Maiuscola ogivale’, p. 132. 

21 Siehe Specimina Sinaitica, p. 15 und Taf. 7. Über die Liste siehe S. Martani, ‘The 
Medieval Lists of Ekphonetic Neumes in the Greek Manuscripts’, in Papers Read at 
the Congress ‘Chanting in the Historical and Liturgical Context: East-Rus -West', 
Moscow 15-19 May 2000 (in Druck). 

22 Crisci, ‘Maiuscola ogivale’, pp. 125-126. 

23 Siehe Tafeln 1-4. 

24 Siehe Tafel 1, Syrmatike 3. 
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graphische Form. Sie tritt in zwei unterschiedlichen graphischen Ge- 
stalten auf. Diese werden abwechselnd in konkreten Fällen verwen- 
det: eine *zickzackfórmige' syrmatike, die mehr oder weniger geneigt 
ist,” und eine wellige Form,” die der vatikanischen syrmatike manch- 
mal sehr ähnlich ist.” Die ‘wellige’ syrmatike ist immer von einer ο- 
xeia begleitet. In einigen Kola befindet sie sich nicht auf der ersten 
Silbe neben der oxeia. Sie hat hier das Erscheinungsbild einer media 
syrmatike. Diese zweite Form kommt nur in den ersten Perikopen vor, 
in denen das erste Kapitel des Johannes-Evangeliums gelesen wird. Es 
handelt sich sicher um eine Ergänzung, doch kann man am Mikrofilm 
nicht erkennen, ob es ein gleichzeitiger oder ein späterer Zusatz ist. 
Beide Lösungen sind möglich. Es könnte eine Neubearbeitung spä- 
terer Zeit sein, in der die syrmatike immer häufiger verwendet wurde. 
Ebenso kann man vermuten, daß diese Ergänzung eine Variante war, 
um die Perikopen der Osterzeit (Sonntag und Montag) feierlicher vor- 
zutragen. Die syrmatike war wahrscheinlich die musikalische Formel, 
um die Ekphonesis auszuschmücken. Die Schreibweise scheint öfter 
‘modern’, manchmal aber auch von ‘archaischen’ Formen beein- 
flußt. Bemerkenswert ist auch die oxeia. Die Kadenz-gruppe oxeia- 
teleia wird fast immer von den anderen oxeia-Gruppen durch die 
Schreibweise unterschieden: ein bloß rechtsgeneigter Strich für die te- 
leia-Gruppe,^ der gleiche Strich aber mit Apice, wie eine Ver- 
dickung oder ein kleiner Haken, für die anderen Gruppen." 

Die Besonderheit der syrmatike in der Londoner Handschrift Add. 
3960277 wurde bereits oben erwähnt. Im zweiten Londoner Codex, 
London. BL Harley 5598, ist die Gestaltung der parakletike auf- 
fallend: sie sieht wie eine oxeia aus, mit einem Haken unten auf der 


25 Siehe Tafel 2, Syrmatike 1-2. 

26 Siehe Tafel 2, Syrmatike 3-4. 

27 Siehe Tafel 2, Syrmatike 3. 

21 Vgl. S. Martani, ‘Musica, teologia e liturgia: Sulle tracce di un'interpretazione della 
notazione ecfonetica bizantina', in Rivista internazionale di Musica Sacra, 20 (Lucca, 
19997), pp. 9-46. 

7» Siehe Tafel 2, Syrmatike 4. 

% Siehe Tafel 2, Oxeia 1. Vgl. auch Syrmatike 3-4. 

?! Siehe Tafel 2, Oxeia 2. 

9 Siehe Tafel 3, Syrmatike. 
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linken Seite.” 


Es ist nicht einfach, aus all diesen Merkmalen Schlußfolgerungen zu 
ziehen. Bei dem heutigen Stand der Forschung ist es schwierig festzu- 
stellen, ob es sich um eine frühe Form oder um eine lokale graphische 
Variante handelt. Dazu muß auch die ‘graphische Unbeständigkeit’ 
des Kopisten berücksichtigt werden. Er kann gleichzeitig verschiedene 
Muster anwenden und mit einem mehr oder weniger kursiven Duktus 
schreiben, wie aus den Tafeln klar zu erkennen ist. Für die byzantini- 
sche Musik, und besonders für die Ekphonetische Notation, fehlen 
Neumentafeln und synoptische Tabellen der Neumen aus unterschied- 
lichen Handschriften. Da es oft sehr schwierig ist, den Enstehungsort 
und die Enstehungszeit der Codices festzusetzen, läßt sich eine konse- 
quente Entwicklung schwer erkennen. 

Dennoch brachte eine Stichprobe aus den Majuskelhandschriften 
sehr interessante Ergebnisse. Die eigenartige paraklitike des Codex 
London. BL Harley 5598 wird auch in den folgenden Handschriften 
verwendet: Oxon. Bodl. Lincoln College 15," Oxon. Bodl. Canon. gr. 
85, Chicago University Library MS. 128, Oxon. Bodl. Laud. gr. 
68," Patm. 71°% und Mutin. a. W. 2,6 (gr. 73). Einige dieser Hand- 
schriften können mit ziemlicher Sicherheit dem konstantinopo- 
litanischen Bereich zugeschrieben werden. 

Die Forschungen von Cavallo und Crisci über die Majuskelschrift 
haben die gleiche Typisierung der senkrechten Spitzbogenmajuskel 
wie in London. BL Harley 5598 in den Codices von Oxford (Lincoln 
College 15, Canon. gr. 85) und von Chicago, University Library MS. 
128, ergeben. Laut Crisci hat der selbe Schreiber die Codices London. 


33 Siehe Tafel 4, Paraklitike 1-4. 
М L Hutter, Corpus der byzantinischen Miniaturhandschriften, Oxford College 
Libraires, v.2 (Stuttgart, 1997), Nr. 16. 
33 Ibid., 1(1977), Nr. 24. 
% Н. Paine Hatch, The Principal Uncial Manuscripts of the New Testament (Chicago, 
1939), Tafel Lxvu. 
37 Hutter, Corpus der byzantinischen Miniaturhandschriften (wie Anm. 34), ш.2 
(1982), Nr. 20. 

* Weitzmann, Byzantinische Buchmalerei (wie Anm. 10), Nr. 418. 
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BL Harley 5598 und Lincoln College 15 geschrieben,” Cavallo er- 
kennt in den Handschriften Lincoln College 15 und Canon. gr. 85 das 
selbe, höchstwahrscheinlich konstantinopolitanische, Scriptorium des 
Londoner Codex.” 

Der Codex Laud. gr. 68 stammt wahrscheinlich ebenfalls aus Kon- 
stantinopel. Seine Schreibweise läßt eine frühe Phase der gleichen Ty- 
pisierung erkennen. Aus diesem Grund kann, laut Hutter, der Codex 
um die Mitte des 10. Jahrhunderts datiert werden." Dies läßt den 
Schluß zu, daß die Form der paraklitike des Codex London. BL Har- 
ley 5598 eine konstantinopolitanische graphische Variante ist." 

Könnte diese Charakteristik in Verbindung mit dem besonderen Stil 
der senkrechten Spitzbogenmajuskel ın Verbindung stehen, die von 
der liturgischen Majuskel beeinflußt ist? Ist es auch nötig, die Suche 
auf die ‘archaischeren’ Formen in der Notation zu verlegen? Die vie- 
len graphischen Übereinstimmungen der Notation in den Codices 
London. BL Harley 5598 und Modena gr. 73 (ein in biblischer Majus- 
kel geschriebenes Evangelienlektionar vom Ende des 9. — Anfang des 
10. Jahrhunderts), ergeben diese Fragestellung. In diesem Fall ist die 
Form der syrmatike gleich, die kremaste, sowie einige Schreibweisen 
der kathiste, sehen ähnlich aus. Diese faszinierende Hypothese braucht 
weitere Untersuchungen,” um die Verbindung zwischen den beiden 
Handschriften besser zu klären. Der Entstehungsort dieses Codex ıst 
noch unsicher: Cavallo nimmt eine süditalienische Herkunft an,” aber 
D’ Agostino behauptet in einem neu erschienen Artikel, daß es keine 
Anhaltspunkte gibt, die eine Lokalisierung ermöglichen würden.” 


# Crisci, ‘La maiuscola ogivale’, р. 126. 

40 Cavallo, ‘Funzione e struttura’, pp. 103-104. 

41 Hutter, Corpus der byzantinischen Miniaturhandschriften (wie Anm. 34), ш.1 (, 
1982), Nr. 20. 

? Aber der Codex Patmos 71 wird dem süditalienischen Bereich zugeschrieben. Siehe 
A. Komines, Patmiake Bibliotheke (Athen, 1988), p. 182. 

43 Eine Analyse des Notationssystems des Codex Mutinensis findet sich іп S. Martani, 
‘L’ekphonesis delle Sacre Scritture: Alcune osservazioni sulla notazione 
dell'evangeliario Mutin. o. W.2.6 (gr.73)’, in Gedenkschrift für Walter Pass, ed. M. 
Czemin (Wien, 2002), pp. 245-260. 

^ Cavallo, ‘Funzione e struttura’, 96-97 

^ M. d’Agostino, ‘Per la data e l'origine di alcuni codici in maiuscola tarda’, in Ma- 
noscritti greci tra riflessione e dibattito: Atti del V Colloquio Internazionale di Paleo- 
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Auch für die syrmatike mit Punkt läßt sich eine Verbindung mit ei- 
nem mehr oder weniger konkreten Entstehungsort annehmen. Die 
Handschriften Paris. gr. 48 und Laur. 6,21, die die syrmatike mit 
Punkt wie die Handschrift London. BL Add. 39602 verwenden, wer- 
den einem provinziellen Bereich zugeschrieben: eine, zwar frag- 
würdige, Herkunft aus den östlichen Regionen des byzantinischen 
Reiches wird vorgeschlagen. ® 


Einige Schlußfolgerungen sind möglich: der gleiche Duktus der syr- 
matike in Sinait. gr. 213," obwohl anders geneigt, wird auch in den 
Handschriften Paris. gr. 278 und Vat. gr. 1522, zwei Evangelien- 
lektionaren, in einer ‘sehr künstlichen’ liturgischen Majuskel, ® ver- 
wendet.” 

Eine paraklitike in zwei Strichen, die der Neume in London. BL 
Harley 5598 sehr ähnlich ist, wird in Vat. gr. 351 und Iasi 160 (zwei 
prunkvollen Evangelienlektionaren in liturgischer Majuskel) gefun- 
den.” Gibt es auch in diesen Fällen die Suche nach den ‘archaische- 
ren’ Formen? Die Schwierigkeiten in der Datierung der Codices er- 
möglichen keine konkrete Antwort. Man kann aber feststellen, daß die 
hieratische Schrift den Duktus der Neumen beeinflußt hat. 


grafia greca, Cremona, 4-10 ottobre 1998, Hrsg. G. Prato (Firenze, 2000), 1, pp. 213- 
215. 

46 Crisci, ‘Maiuscola ogivale’, p. 121 (Paris. gr. 48). Cavallo, ‘Funzione e struttura’, р. 
105; und Crisci, ‘Maiuscola ogivale’, p. 132 (Laur. 6,21). Über die Herkunft der Hs. 
Sinait. gr. 213 siehe oben und Fußnoten 14-15. 

47 Siehe Tafel 2, Syrmatike 2. 

4 ‘Une majuscule extrêmement artificielle’ sagt P. Canart (‘Peut-on dater et localiser 
les manuscrits grecs?’, in Manoscritti greci tra riflessione e dibattito: Atti del V Col- 
loquio Internazionale di Paleografia greca, Cremona, 4-10 ottobre 1998, Hrsg. G. 
Prato (Firenze, 2000), p. 681), der behauptet, daB die zwei Handschriften vom selben 
Kopisten in der 2. Hälfte des 10. Jahrhunderts geschrieben wurden. 

® Siehe Tafel 5. 

3 Siehe Tafel 5. Vgl. S. Martani, ‘Evangéliaire de lagi et le système ekphonetique 
dans les manuscrits en majuscule’, in Acta Musicae Byzantinae, 4 (Centrul de studii 
Bizantine Тая, 2002), pp. 20-25. 
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Das Notationssystem 


Die Analyse einiger Perikopen der datierten Codices ermöglicht es, 
die Entwicklung der Notation besser zu skizzieren. Die unter- 
schiedliche Anzahl der verwendeten Neumen ist an sich schon bedeu- 
tungsvoll, wie in der Tabelle A sichtbar gemacht wird. Der Gebrauch 
der synemba und die immer häufigere Verwendung der syrmatike zei- 
gen eine weitere Phase in der Entwicklung der Notation. Die neue 
Tendenz betrifft, neben der Auslassung einzelner Neumen, besonders 
die Schlußkadenzen, d.h. die teleia-Gruppen, und die ‘Ein- 
leitungsformeln', d.h. die gemischten Gruppen. Die synemba in der 
teleia-Gruppe stellt die enge Verbindung mit dem vorhergehenden 
Kolon her und legt die Regel fest, durch paarweise Zeichen jedes Ko- 
lon zu umrahmen. Früher hatte jede Handschrift ihre eigene Regel: 
- im Codex Vat gr. 354 blieb der Anfang des Kolons öfter unneu- 
miert, oder es wurde die oxeia-Gruppe verwendet; 
- im Codex Sinait. gr. 213 wurde der Text entweder wie ein einzi- 
ges Kolon betrachtet; oder es wurde die oxeia-Gruppe verwendet; 
- im Codex London. BL Add. 39602 gab es keine Regel. Die oxeia- 
Gruppe und die einzige teleia wurden ohne Unterschied ge- 
braucht, auch mit dem gleichen Text, (d. h. λέγω σοί); das Kolon 
konnte anders geteilt oder als Einheit betrachtet werden. 


Die syrmatike, die früher ganz selten und fast nur in Kola mit einer 
besonderen Ausdruckskraft verwendet wurde, behält zwar ihre Bedeu- 
tung, doch ihr Gebrauch erweitert sich, um wichtige Sätze des Textes 
zu betonen.” Die Notation in den Einleitungskola wird stereotyp. An- 
stelle der verschiedenen Gruppen: kathiste-oxeia, hypokrisis-oxeia, 
paraklitike-oxeia und paraklitike-apostrophos bleibt fast nur das ape- 
so exo mit oder ohne paraklitike. 

G.S. Engberg stellt fest, daß ‘the creation of the classical notation 


?! Vgl. S. Martani, ‘Ekphonetische Notation: Die Probleme der Entzifferung’, in Zu 
Theorie und Geschichte der Monodie: Internationale wissenschaflliche Tagung 
(Wien, 2001), pp. 62-68. 
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… cannot be later than the middle of the tenth century”. Durch die 
datierten Leitcodices wird es möglich, diese chronologische Entwick- 
lung genauer zu erklären. Bis zur zweiten Hälfte des 10. Jahrhunderts 
bleibt das Ekphonetische System in seinem Aufbau ziemlich frei. Der 
Eindruck entsteht, daß jeder Anagnostes oder jedes kirchliche Zent- 
rum die grundsätzlichen Regeln anerkennt, die die charak- 
terisierenden Neumen betreffen: denn die Anzahl der Schlußkadenzen, 
der oxeiai, bareiai, kremastai und kentemata bleibt fix. Gleichzeitig 
aber suchte jeder seinen eigenen Weg, um die Ekphonesis auf dem 
Pergament zu fixieren, oder den Text mit eigenen musikalischen Nu- 
ancen darzustellen. Ende des 10. Jahrhunderts schreitet, besonders in 
Konstantinopel, die Formulierung des Ekphonetischen Systems in 
Richtung einer weiteren Präzisierung und einer besseren Fixierung der 
neumatischen Bedeutung fort, wie aus der Tabelle ersichtlich ist. Der 
Aufbau des klassischen Systems nach kohärenten Regeln erreicht im 
Codex London. BL Harley 5598 nun die Reife, die Randgebiete haben 
aber diese neue Tendenz in der selben Zeit noch nicht angenommen 
und bleiben auf die alte Tradition ziemlich festgelegt, wie auch die 
Analyse der Majuskelschrift des Codex London. BL Add. 39602 
schon zeigte. 


Diese Untersuchung ist nur ein erster Überblick über die Probleme der 
chronologischen und topographischen Entwicklung der Ekphoneti- 
schen Notation. Der Vergleich mit anderen Handschriften und weitere 
Analysen in Zusammenarbeit mit Paläographen und Kodikologen 
könnten zu weiteren neuen und wichtigen Ergebnissen führen. 


2 Engberg, ‘Greek Ekphonetic Notation’ (wie Anm. 18), p. 52. 
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TABELLE À 
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* Ostern; die Woche τῆς διακαινησίµου; Montag τῆς В’ ἑβδομάδας (Osterzeit); Christi Himmelfahrt, 
Pfingsten, Lazarossamstag, Palmsonntag., Weihnachten, Epiphaniefest, erster Samstag τοῦ νέου ἔτους. 
! [n der Analyse der Neumen werden die schwer lesbaren Gruppen nicht gerechnet. 
2 In 8 Fällen handelt es sich um hinzugeschriebene liturgische Incipits. 
? Die Kola mit der einzige teleia werden auch gerechnet. 


00-0; к-т, κ-α; В-ВВ; α-ατ; -ατ. 


"κθ-α: κθ-κθο; κθ-οο; 03-0; 03-030; о-о; oo-DB; π-κρ; x-v3. 
° а-кӨ(2); 0-03; α-αο; α-κρ-α; β-βα; κθ-κθο(2); κθ-κθτ; κα-κ; π-οα; о-0(3); ο-κ; ср-от; 02-103. 
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KOLAPHISMOS . 
A LONG MELISMA IN A SYLLABIC GENRE 


ANNETTE JUNG 


The present investigation of a long melisma in the Palaeoslavic musical 
manuscript, St Petersburg, Biblioteka Akademii Nauk (BAN), 34.7.6., is 
based on my investigation of long melismas in the Byzantine musical 
manuscript, Ambrosianus A 139 sup., anon-kalophonic Sticherarion dated 
1341, written in the diastematic Round Notation. For this investigation I 
received a Ph.D degree in 1998.1 

In my dissertation I defined a long melisma as a sequence of from six to 
infinitely many more notes sung on one or two syllables or a short word, 
while sequences of up to five notes were considered ornaments. Conse- 
quently, figures like thematismos and kylisma were excluded from my in- 
vestigation. 

To the text I added a registration of all the long melismas found in the 
melodies, and this list enabled me immediately to sort out from among the 
hymns with a Greek counterpart in the Slavic manuscript, those in which a 
long melisma might be expected. It turned out that, considering the prob- 
lems generally connected with translation, the long melismas were found in 
the same positions and with the same frequency in the Slavic hymns as in 
their Byzantine counterparts. This was supported by the fact that the clus- 
ters of neumes in the Slavic manuscript which were interpreted as melismas 
were normally marked with a theta, and very often an enarxis corre- 
sponded to a medial signature in the Byzantine manuscript. 


Kolaphismos 
In an article on medieval Russian neumation, originally presented as a pa- 
per at a congress held at Hernen Castle, The Netherlands, in October 1996, 


Nicolas Schidlovsky? brings а list of what he calls neumatic configurations, 


! A. Jung, ‘The Long Melismas in the Non-Kalophonic Sticherarion’, CIMAGL, 7 (1999). 
2 N. Schidlovsky, ‘Medieval Russian Neumation: A Preliminary Study in the Deuteros’, in 
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which was based on finds in ΒΑΝ 34.7.6. The list shows the radical ele- 
ments of the configurations, together with what might be termed their de- 
rivatives. Where possible, it also registers parallels in another Slavic musi- 
cal manuscript, the Heirmologion Chiliandari 308. The numbers 126 and 
127 in his list are rightly grouped together with derivatives of the radical 
configuration К, the дуо or strela in Slavic, a combination of three oxeiai. 
These two configurations have no counterparts in Chil. 308; Schidlovsky 
found them in BAN 34.7.6. on fols 86r and 98r, respectively. 

They may, however, also be seen in relation to the theta with which they 
are both marked, and to the Theta Notation which warns the singer that a 
melisma is going to be sung in this particular place in an otherwise syllabic 
melody. Floros describes a group of neumes very much like configuration 
no. 127, as consisting of fita with strela, two slozitii, chamele and pauk 
(Example Т). 

There are eighteen occurrences of this configuration in BAN 34.7.6. 
(Example 2). Eight are exactly like Floros’ example and ten are variations 
comprising three types of variants; configuration no. 127 belongs to the 
third of these groups. The configuration shown by Floros thus seems to 
represent a basic form. To these occurrences must be added two which lack 
the regular mark of a theta. Configuration no. 126 from Schidlovsky’s list 
occurs only once in the manuscript and is not among these configurations. 
All the occurrences are found in hymns transferred from the Greek reper- 
toire, except one in a hymn for Boris and Gleb, which is altogether Slavic 
and has no Greek counterpart. The hymn on fol. 200 in BAN 34.7.6. has а 
Greek counterpart which is not, however, found in Ambrosianus A 139 
sup. 

My registration of the long melismas showed that nos. 126 and 127 in 
Schidlovsky’s list both corresponded to kolaphismos in Ambrosianus A 
139 sup. It was of no importance that this manuscript was about 200 years 
younger than the Slavic manuscript, for my investigation had shown that 
the melismas in the hymns of the manuscript were already established in 
the repertoire in the eleventh century and some of them 


Palaeobyzantine Notations, 0, pp. 71-79. 
3 Floros, Neumenkunde, 3, p. 50. 
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even in the tenth. Kolaphismos is included in Koukouzeles's Mega Isonin 
the MS Athens 2458, dated 1336, on fol. 3v (Example 3). 

The occurrence of configuration πο. 127 on fol. 179v in ΒΑΝ 34 76. 
was, however, found in Ambrosianus А 139 sup. as a variation of thema- 
tismos with kratemohyporrhoon plus oxeia (Example 2), and of the three 
occurrences on fol. 100v, only two were found in the hymn in Ambrosianus 
А 139 sup. BAN 34.7.6. comprises the Menaion only of the Sticherarion. 

There are 34 occurrences of kolaphismos in the Menaion of Ambro- 
sianus A 139 sup., but five hymns, each containing one kolaphismos, have 
not been transferred to the Slavic manuscript. This leaves 29 occurrences in 
BAN 34.7.6. and, as sixteen of the melismas have already been found, thir- 
teen still remain, which must have been rendered in different combinations 
of neumes. 

This was also the case, but now the notation showed a less uniform pic- 
ture than the notation related to configuration no. 127. Nevertheless, a cer- 
tain grouping was possible (Example 4), one where the s/oZitii have been 
replaced by an epegerma or ‘two men in a boat’, all with the addition of 
different neumes, and one where a katabasma is the predominant element. 
Configuration no. 126 belongs to the first group, which also includes an- 
other three configurations from Schidlovsky’s list, namely the nos. 91, 142 
and 147. 

The seven occurrences of epegerma brings this group of configurations 
closer to the tradition of the Round Notation, where epegerma is often 
found as а hypostasis written in red ink in the renderings of kolaphismos, 
for instance in Ambrosianus A 139 sup. and Mega Ison in Athens 2458. In 
the Round Notation, kolaphismos is characterized by a particular, fixed 
sequence of neumes, and variations either change the petasthe of the mel- 
isma to a kratema, or leave out one of the three elements of which the mel- 
isma consists, except where the cadence is concerned. In this way the au- 
thentic form is always recognizable. 

The Palaeoslavic Notation, on the other hand, 1s not stable (Example 5). 
Configuration no. 127 with three variations and the nos. 126, 91 and 147 
with a variation plus one instance of a group of neumes with a predominant 
katabasma, all indicate the full kolaphismos. Configuration no. 142 with 
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two different variations has only epegerma (the middle element of ko- 
laphismos) plus the cadence in Ambrosianus A 139 sup. 

This kind of notation does not immediately convey the melody to the 
reader, but must rather be seen as an academic attempt at analysing the 
melisma in order to bring out its main constituents, and presupposes a 
strong oral tradition. In the group to which configuration no. 127 belongs 
(Example 2), there is, however, a tendency towards a more uniform indica- 
tion of the melisma and consequently a tendency towards a more functional 
notation. 


The Slavic Tradition 


To see whether the notation in BAN 34.7.6. is the general form of notation 
of kolaphismos in the Slavic tradition, a comparison with other Slavic mu- 
sical manuscripts has been undertaken. Only five Slavic Sticheraria of the 
same age as BAN 34.7.6., that is from the twelfth century, were available to 
me, and they were all fragments. Three contained the Menaion alone, and 
two the Triodion and Pentekostarion. Exact parallels to the occurrences of 
kolaphismos in BAN 34.7.6. can only be searched for in the Menaia, but as 
kolaphismos also occurs in the Triodion and Pentekostarion in Ambro- 
sianus A 139 sup., the two Slavic Triodia provide an important supple- 
ment. 

The Slavic manuscripts used are: Chiliandan 307, Moscow Sobr. Usp. 8, 
Tipogr. 145, Tipogr. 152, all from the twelfth century, and Moscow 589 
(Sinod. 517) dated 1157. Moscow 589, which covers the Menaion was, 
however, only available in photographs of particular folios, but on fol. 95v 
there were two occurrences of the configuration shown in Floros’ 
Neumenkunde which could be considered the basic configuration for con- 
figuration no. 127. Tipogr. 145 and 152 also cover the Menaion, while 
Chiliandan 307 and Moscow Sobr. Usp. 8 are Triodia. The resultant num- 
ber of occurrences found in the Slavic manuscripts was small, partly be- 
cause the manuscripts were fragments, partly because they did not strictly 
follow the standard abridged version, but represented a local tradition with 
no parallels in Ambr. A 139 sup. 


KOLAPHISMOS 53 


Six configurations in all, reminiscent of the configurations indicating the 
full kolaphismos in BAN 34.7.6. were found in the three Menaia (Example 
6), three in Tipogr. 152, two in Moscow 589, and one in Tipogr. 145. They 
were distributed on four hymns which were all found in the repertoire of 
BAN 34.7.6. (Examples 2 and 4), and there was correspondence in the 
position of kolaphismos between this manuscript and the other Slavic 
manuscripts. 

The occurrences in the Triodion were found in Chiliandari 307, but this 
manuscript is also a fragment, beginning on the Friday before Palm Sun- 
day. In the part it covers, the standard abridged version in Ambr. A 139 
sup. has ten occurrences of hymns with kolaphismos. Seven of these were 
found in Chiliandari 307, and five in Moscow Sobr. Usp. 8 (Example 7). 

There is fairly close agreement between the two Palaeoslavic Notations. 
The basic configuration known from Floros occurs several times and new 
combinations of the wellknown elements strela, slozitija, chamele, and 
pauk are seen. Where a variation of kolaphismos is found in Ambr. A 139 
sup., epegerma and katabasma are introduced in the Palaeoslavic Nota- 
tions, as for instance, in ὅτε τῷ σταυρῷ. 

Taken as a whole, the fragments give the impression of a tendency to- 
wards a more or less uniform notation of kolaphismos, based on the basic 
form of strela, дуо sloZitii, chamele, and pauk marked with a fita. There 
were sixteen occurrences containing the basic form and six variations with 
other combinations of strela, sloZitija, chamele, and pauk. Against this 
stand eight occurrences containing epegerma and katabasma. Neither con- 
figuration no. 126 nor no. 127 were found in the other Slavic manuscripts. 


Comparisons with Palaeobyzantine Manuscripts 


Parallels to the occurrences of kolaphismos in BAN 34. 7. 6. must be 
searched for in the Palaeobyzantine manuscripts, either in Menaia or in 
Sticheraria from the twelfth century or earlier. Again, the same reservation 
applies: the fragmentary state of the manuscript as well as the influence 
from local tradition on the repertoire sets a limit to the amount of the mate- 
rial available for investigation. The following seven Menaia, all written in 
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the Coislin Notation, were employed: Grottaferrata Δ.α. 14 and 15, Sinai 
569 and 581, all from the eleventh century; Bodleian Library Canonicianus 
gr. 58 from the second half of the eleventh century; and Saba 63 and Vind. 
theol. gr. 33, both from the twelfth century. 

The first step in the investigation was to look for parallels to such occur- 
rences as employed the basic configuration with its variations in BAN 
34.7.6. Only eight of the hymns in this manuscript which did so had paral- 
lels in the Palaeobyzantine Menaia (Example 8). It can immediately be 
seen from the example that the notation in these Menaia is quite different 
from the notation in BAN 34.7.6. Katabasma is a recurrent feature in the 
groups of neumes, and the theta is often missing. In Saba 63, there is a 
tendency towards a fixed configuration, and the katabasma together with 
the neumes following it seems to be a fixed formula for the cadence. This 
feature is not found in BAN 34.7.6., though the chamele and pauk in the 
basic configuration might indicate the cadence, since they occur as the last 
elements. There is no conformity in the notation among the Coislin manu- 
scripts, but Saba 63 and Vind. theol. gr. 33 seem to belong to the same 
tradition. | 

Though some of the Palaeobyzantine Sticheraria in the investigation are 
more or less fragmentary, the chance to find parallels to the Palaeoslavic 
Notation is better there than in the Μεπαία. The following manuscripts 
have been consulted: Lavra G. 74 and Sinai 1219, both from the eleventh 
century and both written in the Chartres Notation, Ochrid 53 from the 
eleventh to the twelfth century; Lavra A. 28 and Vind. theol. gr. 136, both 
from the twelfth century, plus two dated manuscripts, St Petersburg 789, 
dated 1106, and Patmos 218, dated 1167, all in Coislin Notation. 

To take the Chartres manuscripts first, a comparison between these two 
and BAN 34.7.6. showed that there was no similarity between the two 
types of notation (Example 9), even when BAN 34. 7. 6. used a notation 
other than the one based on the basic configuration. Epegerma occurs both 
in BAN 34. 7. 6. and in the manuscripts in Chartres Notation, but not al- 
ways in the same melismas, and katabasma is of a different type and more 
frequent in the Slavic than in the Chartres Notation. We must therefore 
conclude that there is no influence from the Chartres Notation on BAN 34. 
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7.6. 

Comparison with the twelfth century Coislin manuscripts, Ochrid 53, 
Lavra A. 28 and Vind. theol. gr. 136 (Example 10) led to the same conclu- 
sion, as did the comparison between ΒΑΝ 34.7.6. and the two dated manu- 
scripts, St Petersburg 789 and Patmos 218. Though sparsely used in BAN 
34.7.6., the use of katabas ma here may indicate a certain influence from the 
Coislin Notation (Example 11). 

The notation of kolaphis mos т BAN 34.7.6. is dominated by groups of 
neumes consisting of strela, sloZitija, chamele, and pauk in different com- 
binations resulting in different configurations. This notation is totally dif- 
ferent from the notation in the Chartres and Coislin manuscripts and seems 
to belong to quite a different tradition. BAN 34.7.6. and the other Slavic 
manuscripts in the investigation may then have followed the tradition 
which R. Palikarova Verdeil* believed the Russians took over from the 
Bulgarians. 


4 Palikarova Verdeil, Musique Byzantine, pp. 35-63. 
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THIRTEENTH-CENTURY BYZANTINE MELISMATIC CHANT 
AND THE DEVELOPMENT OF THE KALOPHONIC STYLE 


CHRISTIAN TROELSGARD 


In the thirteenth century, a new melismatic style, the so-called ‘kalophonia’ 
or ‘beautiful-voicing’, appeared for the first time in Byzantine musical 
manuscripts. Likewise, the earliest preserved copies of the choral repertory 
of the cathedral style, the so-called Asmatika, date from this century, and 
the soloist’s part, the Psaltikon, was still very young as a notated book, the 
oldest preserved copy probably dating from shortly before AD 1179." How- 
ever, from scanty fragments of melismatic pieces in Palaeobyzantine manu- 
scripts” and from the transmission of melismatic chant to the Slavic coun- 
tries through various Palaeobyzantine Notation types, it appears that the 
idea of writing down melismatic chant was then already old. Nevertheless, 
the specific style associated with the term “kalophonic’ seems to have be- 
come a separate and well-defined melismatic chant genre form exactly in 
the period before 1300. In this paper, I shall try to present some aspects of 
my recent investigations into the melismatic character of a kalophonic 
sticheron αὕτη ἡ ἡμέρα, found in the so-called ‘Asma collection”, іп the 
MS Grottaferrata Γ.Υ.4, dated palaeographically to the middle or end of the 
thirteenth century, and to give a preliminary assessment of its relation to 
some of the earlier Byzantine chant genres as well as to the fully-developed 
kalophonic style of the the fourteenth century. 


Melismatic Chant 


Before we proceed to a comparison of the various versions of this piece, the 


1 MS Patmos 221, cf. Ch. Thodberg, Der byzantinische Alleluiarionzyklus: Studien im 
kurzen Psaltikonstil, MMB Subsidia, 8 (Copenhagen, 1966), p. 21; A Kominis, facsimiles 
of Dated Patmian Codices (Athens, 1970), pp. 25-26. 

* cf. C. Adsuara, ‘Asmatic and “Kalophonic” Fragments in Palaeobyzantine Notation’, in 
Palaeobyzantine Notations, u, pp. 47-63. 

ЗВ. di Salvo, ‘Gli asmata nella musica bizantina’, Bolletino della Badia greca diGrottafer- 
rata, 13 (1959), pp. 45-50 and 135-178, and 14 (1960), pp. 145-178. 
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concept of ‘melismatic chant’ deserves a few introductory remarks. In the 
New Grove Dictionary of Music and Musicians, the term, with direct ref- 
erences to western plainchant, is defined as follows: 


In plainchant, the setting of text characterized by florid groups of notes | 
called melismas, each of which is sung to one syllable, as for example in 
most Kyries and Alleluias. It is contrasted with neumatic or group style 
(mainly two to four notes per syllable) and syllabic style (mainly one note 
per syllable). 


One can doubt, as is also implied in this definition, that any chant genre, 
eastern or western, is in fact strictly limited to one note per syllable, and it 
is reasonable to label a chant ‘syllabic’ even if a few syllables are sung to 
more than one note. On the other hand, even moderate embellishments in a 
strictly syllabic context will clearly be percieved as *melismata', standing 
out from the syllabic background. Further, various types of distribution and 
ways of using melismata may result in the description of a given style as 
*melismatic'. In some Byzantine chant genres, melismata (in the sense ‘a 
syllable sung on more than one note") are invariably placed at the phrase 
endings, i.e. as a cadential embellishement, whereas the placement of mel- 
ismata in other genres seems to be guided primarily by the number and 
position(s) of text accent(s) in a given phrase. In practice, it seems, combi- 
nations of various systems are likely to constitute the particular *melis- 
matic’ character of a given genre. In addition, the recurrent formulas often 
have a more or less marked melismatic character, also in predominantly 
‘syllabic’, ‘syllabo-neumatic’, or ‘neumatic’ styles, terms which are tradi- 
tionally set up as alternative stylistic labels on the same level as *melismatic 
chant’. 


^ The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2nd edition, on-line version 2001. 
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Melismatics in the Sticherarion? 


The chant which forms the basis of this presentation, belongs to the 
sticheraric genre and it might therefore be helpful to look more closely at 
the precise distribution of interval signs per syllable in that genre. An aver- 
age count of 80 stichera, selected at random, gives a figure of 1.38 interval 
signs per textual syllable (the dyo kentemata and the hyporrhoe each 
counting as two intervals (‘notes’). This count is made according to the 
Middle Byzantine version in MMB 9 (Sticherarium Ambrosianum 


(A139)): 


The Melismatic Genres 


Interval signs per syllable (text passages only) 


VS syl int 

Αὕτη ἡ ἡμέρα 

Ambr. 1.59 112 178 

Γγ.4 4.14 112 464 

S(S1251) 3.95 112 442 

K(S1251) 3.77 112 422 

Stich. 1.38 (average, 80 stichera) 

Heoth.1 2.11 115 243 (A139) 
Anab.pla 1.25 60 75 (A139) 
Δεῦτε μακαρίσώμεν 

E.a.11 4.79 214 1026 (estimate) 
“Αγγελοι σκιρτήσατε 

A.y.67 1.39 157 218 (estimate) 
C 39 2.34 137 320 (estimate) 
Г.у.5 2.69 160 430 


Psaltikon I 
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(Р-1-5) 3.31 52 172 
(P-I-6) 329 58 191 
(P-I-7) 3.84 44 169 
(P-II-1) 431 39 168 
(A-44) 292 204 596 


(K-32-PO) 5.23 194 1015 


(К-33-Р) 6.08 51 310 
Psaltikon Π 

(P-II-1) 531 39 207 
Asmatikon 

(D-II-1) 5.30 23 122 (G.g.1) 
(D-II-1) _ 9.30 23 214 (L.G.3) 
(D-II-2) 8.68 _ 19 165 (G.g.1) 
(0-Π-2) 10.16 19 193 (1.6.3) 
Koin. 2 5.09 23 117 (G.g.1) 
Koin. 2 5.74 23 132 (1.6.3) 
Koin. 5 7.80 20 156 (G.g.1) 
Koin. 5 7.80 20 156 (L.G.3) 


Now, the Sticherarion itself comprises various substyles, ranging from 
perhaps the lowest number of interval signs per syllable (1/5 value) in the 
so-called anabathmot of the Oktoechos section, namely 1.25 for the stichera 
of first plagal mode, to the more florid style of the stichera of the eleven 
morning Gospels, the so-called eothina, with an L/S value of 2.11 (eothinon 
D. [Αὕτη ἡ ἡμέρα] (15 1.59) 15 fairly close to the estimated average ofthe 
entire ‘classical’ Sticherarion (I/S 1.38). In the so-called asma, a number of 
stichera in kalophonic-like style appear and among the few complete pieces 
we find a version of the αὕτη ἡ ἡμέρα, as rendered in the Example (see 
below). If we pay regard to the text passages only, the ‘plain’ text phrases 
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and those expanded with so-called ‘asmatic syllables’, and skip the pure 
vocalises, 1.е. the so-called kratemata, the US value is 4.14, or a style 
clearly more melismatic than the most melismatic pieces of the ordinary 
Sticherarion. 

Clara Adsuara uses the term ‘protokalophonic’ to describe the few Pa- 
laeobyzantine pieces that resemble the mature ‘kalophonic’ style, using 
partial repetitions, though not rearrangements of the text and kratemata. 
Although it is not possible to transcnbe these pieces, their I/S values, wnt- 
ten in the Coislin variant of the Palaeobyzantine Notations, can be esti- 
mated. The estimate is based on the assumption that each of the signs ison, 
oligon, oxeia, petasthe, pelaston, elaphron and apostrophos equates one 
interval sign in the Middle Byzantine Notation, that the dyo kentemata and 
the bareia each correspond to two interval signs; the kratemokatabasma, 
three interval signs; the tromikon four interval signs. etc. The xeron 
klasma, that might accompany two to four interval signs in the Middle 
Byzantine Notation, is here assigned the value of two signs in order not to 
produce a possibly falsely increased 1/5 value. Following these assump- 
tions, the ‘protokalophonic’ sticheron δεῦτε μακαρίσωμεν" attains an I/S 
value of 4.79. This figure indicates that, in all likelyhood, the early kalo- 
phonic tradition of the Sticherarion did not have a less marked melismatic 
character than the later tradition. Rather the evolution of the καλοφωνία 
/kalophonia seems to have consisted of a unification of the principles of 
construction and a change of emphasis from the expanded text passages to 
the pure kratemata. Unfortunately, I have not been able to find any suitable 
Middle Byzantine version of the kalophonic δεῦτε uaxapioayıev' for 
comparison. To compensate for this, it 1s reasonable to supplement the 
picture with data from the melodies of the Easter sticheron ὤγγελοι 
σκιρτήσατε which is traditionally ascribed to the Emperor Constantine VII 
Porphyrogennetos (reigned AD 913-959 "Άγγελοι σκιρτήσατε appears 


5 C. Adsuara, ‘Asmatic, Psaltic and “Kalophonic” Fragments’ (see n. 2), esp. р. 54. 

$ Codex Cryptensis E.a.11 (fol. 221). 

1 A Coislin Notation version of the ‘classical’ Sticherarion style is present in Vienna, Theol. 
gr. 136 (= ММВ, 10), fol. 231v). Comparison with this piece might reveal interesting re- 
sults, but, at a first glance, a direct melodic relationship seems unlikely. 

! Cf. Floros, Universale Neumenkunde, 1, pp. 351-352. 
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to be more melismatic than the average Sticherarion style and this 15 true 
for all the different versions found in the musical manuscripts. In the Char- 
tres Notation MS Athos A.y.67, the US value can, tentatively, be estimated 
at 1.39: further, in the Coislin Notation MS Cyprus (Archiepisc. Mousikos 
39), the figure might be set at 2.34 following the assumptions set forth 
above, whereas, finally, the Middle Byzantine version of the Grottaferrata 
MS Γ.Υ.5 gives the figure 2.69. 


The Kalophonia and the Chants of the Psaltikon and Asmatikon 


It has often been suggested that the melismatic character of the kalophonic 
chants have something in common with the melismatic chants of the cathe- 
dral rite, i.e. the chants of the Psaltikon and the Asmatikon, and has — di- 
rectly or indirectly — been developed from these styles. One of the most 
comprehensive studies of the kalophonic style decribes the relation in the 
following таппег:!° 


Παραλλήλως καὶ μᾶλλον κατ΄ ἐπίδρασιν ἢ μίμησιν τοῦ μελισ- 
ματικοῦ ὕφους τῶν ἀλληλουιαρίων, προκειμένων καὶ κοντακίων τοῦ 
Ψαλτικοῦ, ἀναπτύσσεται ἡ καλοφωνία καὶ εἰς τὰ στιχηρὰ ἰδιόμελα 
καὶ ἀρχίζουν τὰ ἠχήματα νὰ ἐξελίσσωνται εἰς κρατήματα εἰς τοὺς 
καλοφωνικοὺς στίχους. 


( As a parallel, and most likely through influence or imitation of the melis- 
matic style of the allelouiaria, prokeimena and kontakia in the Psaltikon 
repertory, the kalophonic style also developed in combination with the 
stichera idiomela, and the echemata began to develop into the kratemata 
that accompany the verses set in the kalophonic style.") 


Even ifit is obvious that some relation exists, the precise character of this 
relation between the kalophonic verses and the chants of the ‘classical’ 
Byzantine cathedral rite still remains to be determined. The reason why it 


? fol. 741-74v 


10 Gr. Stathis, Hoi anagrammatismoi kai ta mathémata tes Byzantinés melopoiias (Athens, 
1979), p. 77. 
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has not yet been done may be that it would be a huge project to engage in, 
demanding a preliminary research phase and resulting in a more compre- 
hensive analysis of the various genres involved and their particular use of 
the melismatic formulas. At present, a number of the repertories of the ca- 
thedral rite have been edited and of these a few have been analysed, but for 
the kalophonic repertories, only few attempts at analysis have been made, 
among these, contributions by Williams, Levy, Thodberg, Stathis, Hannick, 
Tonéeva, Velimirović and Adsuara. '! 

In the following, I shall try to give an impression of the I/S values ofthe 
cathedral rite chants but as these vary among themselves as much as the 
chants of the Sticherarion and the kalophonic chants measured above, it is 
necessary to split the research up into the various sub-genres. From the 
group of the prokeimena of the Divine Liturgy, three pieces" from the 
shorter Psaltikon tradition (‘Psaltikon Г) display 1/5 values of between 
3,29 and 3,84 (see Table D. The prokeimena for Hesperinos appear to be a 
little more melismatic, as is true at least for the prokeimenon Hesperinos on 
Sundays, ἰδοῦ δὴ εὐλογεῖτε τὸν Κύριον, which amounts to an 1/5 value 
of 4,31. This figure can again be compared to a version of the same 
prokeimenon in the longer Psaltikon tradition (‘Psaltikon II’) with a value 
of 5,31. The three stichoi of the allelouiarion no. 44 (µακάριος ὁ συνίων) 
produce the lowest I/S value of the tested pieces in the Psaltikon but may 


H E V. Williams, John Koukouzeles Reform of Byzantine Chanting for Great Vespers in 
the Fourteenth Century (Ph.D. dissertation, Yale University, 1968); Ch. Hannick, ‘Étude 
sur l’ Akolouthia asmatike’, Jahrbuch der Österreichischen Byzantinistik, 19 (1970), pp. 
243-260; M. Velimirovic, ‘Originality and Innovation in Byzantine Music’ ‚in Originality in 
Byzantine Literature, Art and Music: A Collection of Essays (Oxford, Oxbow, 1995), pp. 
189-199; C. Adsuara, Textual and Musical Analysis of the Deuteros Kalophonic Stichera 
Jor September, 3 vols (Ph.D. dissertation, Universidad Complutense, Madrid, 1997); K. 
Levy, ‘A Hymn for Thursday in Holy Week’, JAMS, 16 (1963), pp. 127-175; К. Levy, ‘Le 
“Toumant décisif” dans l’histoire de la musique byzantine 1071-126 , XVe congrès inter- 
national d'études byzantines — Rapports et co-rapports, 3, Art et archéologie (Athens, 
1976), pp. 281-288; Ch. Thodberg, Der byzantinische Alleluiarionzyklus: Studien im kur- 
zen Psaltikonstil, MMB Subsidia, 7 (Copenhagen, 1986), pp. 27-29; Gr. Stathis, Hoi ana- 
grammatismoi (seen. 10); E. Tonteva, ‘Zur südslawischen psalmodischen Tradition (“Bul- 
garischer” Polyeleos-Psalm 135)’, in Musica Antiqua Europae Orientalis (Bydgoszcz, 
1997), pp. 139-150. 

2 p.].5, P-1-6, and P-I-7 are Κύριος φωτισμός µου, Μεγαλύνει т} ψυγή µου and 
Μέγας ὁ κύριος ἡμῶν in third authentic mode. 
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nevertheless be taken as characteristic of the allelouiaria in second mode. 
The kontakia, however, seems to exhibit the highest US figures in the 
Psaltikon family with a value of 5,23 for the prooemion and oikos of kon- 
takion 32, τῷ θρόνῳ ἐν οὐρανῷ іп second рава! mode (from the codex 
Ashburnhamensis 64, MMB, 4), and 6,08 based on a calculation of the 
prooemion of kontakion 33, τὸν δι ἡμᾶς σταυρωθέντα in second plagal 
mode only (from the same manuscript). 

Turning to the Asmatikon, the 1/5 values are generally higher than those 
in the Psaltikon repertory, though here too there is an overlap. The doche 
for the second Hesperinos prokeimenon'” shows a value of 10,16 in MS 
Athos, Laura Г 3 and presents the highest figure in this pilot investigation. 
The koinonika of the АзтаНКоп“ can be placed on the same 1/5 level аз, 
for example, the kontakia and the prokeimenon of Psaltikon IL 

Comparing the figures of the kalophonic sticheron αὕτη 7) ἡμέρα in the 
three versions presented in the Example, versions С, S, and K, it is clear 
that the US values of the cathedral rite chants are generally higher than this 
kalophonic stichéron and that only the allelouiarion and the prokeimenain 
the shorter Psaltikon style fall into the same group according to measure- 
ment of US values. 

The interpretation of stylometric data is controversial. The procedure can 
only be seen as one means to arrıve at amore precise basis for building a 
hypothesis that must afterwards be supported by other arguments. The 
simple measurement of I/S-values could also possibly benefit by the re- 
finement of adding the number of melismata and establishing a statistic 
distribution according to the length of the melismata in question, i.e. how 
many there are and how long. This would eventually create an even more 
precise melismatic 'profile' of a given piece or repertory and thus help to 
identify characteristics and irregularities, as two pieces or repertories with 
one and the same VS value may hide very different melismatic profiles. On 
the other hand, the simple measurement of the ‘melismaticity’ of a certain 


P D-II2, Κύριος εἰσακούεταί µου in first plagal mode. 

14 Koinonika 2 and 5 are Ἐσηιειώθη ἐφᾖἡμᾶς, mode four + nana, and Λύτρωσιν 
ἀπέστειλε, barys mode, cf. S. Harris, The Communion Chants of the Thirteenth-Century 
Byzantine Asmatikon (Amsterdam, 1999), pp. 4-5 and 10-11. 


THIRTEENTH-CENTURY BYZANTINE MELISMATIC CHANT 75 


repertory might reveal unexpected results, as, in this case, the fact that the 
text portions of the early kalophonic versions include more melismatics 
than the later ones. This again might attract attention to the study of the 
melodic relation between the two versions, especially in order to decide 
how much they have in common. Among the questions to answer are the 
following: Do the classical Sticherarion version and the kalophonic ver- 
sions represent the same melodic tradition? If so, in which passages do we 
find the greatest measure of similarity? Can a variation in I/S values be 
explained as melodic embellishent/expansion in some versions of a ‘basic’ 
melody seen in some of the other versions? And, finally, are the embellish- 
ments ‘free’ additions, or do they appear to fit into any formulaic or com- 
positional system? These are some of the questions I want to address in the 
following. 


The Traditional Melody and the Kalophonic Versions 


Looking first at the endings, only version K indicates positively that 
phrases 30 and 31 of the traditional version should be repeated unaltered by 
the choir, as is the normal procedure in the kalophonic Sticherarion. Never- 
theless, this feature might also be the intention of the other two kalophonic 
versions, as version S ends on a (nenano) and represents a frequent medial 
cadence in the second plagal mode. The early kalophonic version, G, ca- 
dences on low D, which is a frequent medial cadence before phrase open- 
ings from G or a (e.g. as in phrases AGS 1-3, AGKS 6-7, G 16-18, 18- 
19, A 26-27). This would prepare for a regular repetition of A 30 and/or А 
31. With such an ἀπὸ χοροῦ ending, a formal and melodic connection 
between the kalophonic versions and the onginal sticheron is established. 
Also, the recitation-like opening of a section in phrase 14 reveals a compo- 
sitional consciousness of the onginal sticheron in the kalophonic versions, 
just as phrase 18 in all kalophonic versions appear to be moulded over the 
sticheron melody. Further, it is fairly obvious that versions G, K and S (the 
latter in transposition), > are built on the melodic movement of À in phrases 
1-3, though with different expansions. These expansions, however, do not 


15 The ‘variant neumation' brings version S in line with the others. 
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represent entirely ‘free’ embellishments, but seem to follow a melodic tradi- 
tion, of which the oldest version 1s G; then follows S (the original version 
ascribed to Gregorios the Monk) and then the Koukouzelean setting K. 
Only in one case, I think, might there be a closer relation between A, S, and 
K than with G, namely in 31. The quasi-identity of the kalophonic versions 
is perhaps best seen in phrases 6-7. The kalophonic composers thus had to 
refer both to the original syllabo-neumatic version of the sticheron, and to 
the versions of the earlier kalophonic masters. In this case, the description 
of Manuel Chrysaphes (ca. 1450) seems to be very precise: 


Thus even in the kalophonic Stichera the composers of these do not depart 
from their original melodies but follow them accurately, step by step and re- 
tain them. Therefore, they take over some melodies unchanged from tradi- 
tion and from the music thus preserved (as it is recorded in the Old Sticher- 
arion), and they all follow the path unaltered throughout the entire composi- 
tion. The second composer always follows his predecessor and his succes- 
sor follows him, and to put it simply, everyone retains the technique of the 
art. That things are as-I now say can be seen from what follows. 

Ioannes Koukouzeles, the maistor, does not alter the old stichera in his 
Anagrammatismoi, but follows them step by step, although, like composers 
now, he was entirely able (indeed he was) to create his own original chants 
which had nothing in common with their prototype Stichera. But, had he 
acted thus, he would neither have acted correctly nor would he have thought 
that he had interpreted the science of composition befittingly. Therefore, he 
follows the path of the old stichera precisely and does not alter them at all, 
obeying the rules of science. 


The Kalophonic Style and the Psaltikon/Asmatikon 


Regarding the melodic expansions, Stathis' description of influences into 
the kalophonic genres through imitation of the melismatic cathedral styles, 
seems to be close to the point. Especially in the longer expansions, the long 
melismata, version G seems to use motives which are also seen in the 
Psaltikon and Asmatikon in descending melodic sequences of greater ex- 


16 Conomos' translation, ММВ CSRM, 2, рр. 43-45. 
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tension than their “original” context (see for example phrases 7 and 21-24). 
Among the characteristic motives, probably ‘borrowed’ from the Psaltikon, 
are the phrases built around the group signs tromikon, strepton (tromikon), 
homalon, antikenoma, parakalesma and melodic arch movements with a 
pelaston as top note. These motives, that in the Psaltikon and Asmatikon 
contexts form part of longer formulaic entities, appear to be more freely 
applied in the kalophonic settings and are often used in immediate repeti- 
tions of group signs, resulting in symmetric melodic patterns and the char- 
acteristic shift of the initial note through successive steps of the scale. This 
‘overlap’ of melodic material between the kalophonic style on the one hand, 
and the Asmatikon and the Psaltikon on the other, deserves to be analysed 
in greater detail. 


The Kratemata, Melodic Expansions or ‘Autonomous’ Additions? 


Finally, the kratema-like passages of the Grottaferrata manuscript (G) at- 
tract great interest. In contrast to the kalophonic versions K and S, in which 
the kratemata are regularly sung to the meaningless syllables, “тє pe pe, to 
ppo ppo”, and occasionally a few syllables, “ve vo" which are reminiscent 
of the vocalises for the intonation formulas, the old kalophonic version of 
the Grottaferrata manuscript uses the vowel quality of the word actually 
expanded. Thus in phrases 11-12 “και — te te xe” etc., in phrases 14-16 
“ανατολας — τα τα τα να τα” etc., in phrases 21-25 “ро(ут) — то το то 
ντο — povn” etc. in phrase 29 “την — τη τη τη” etc., and in phrase 32 
“ημων то τω τῶ” etc. This kind of expansion thus appears to resemble the 
shorter type, the expansions of single words, as, for example, in phrase 19 
“του LEPE TE TE TE χε — TOV ιερεῶς”. Given this observation, it seems 
that the kratemata can better be descnbed as ‘meloform tropes’, i.e. the 
addition of new melodic material to a text already in existence, and this 
would in fact imply an organic development from moderate to long addi- 
tions, that, in the mature phase of the kalophonic style, apparently first 
emancipated from the basic text and acquired, so to speak, a life of their 
own. I think that the comparison of these four versions of the αὕτη ἡ 
ἡμέρα shows that such a continuity exists, both between the classical 
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sticheron melody and the kalophonic versions on the one hand, and be- 
tween the earliest kalophonic setting and the later ones on the other. How- 
ever, further comparisons have to be made to arrive at a more solid founda- 
tion for this theory. Unfortunately, the Grottaferrata manuscript used for 
this study is — together with the remaining three surviving copies of the 
asma-repertory — in a very bad state of preservation. Thus, if whole melo- 
dies cannot be used for other comparisons ofthis type to confirm or disap- 
prove the results yielded by this first attempt at a comparative analysis, 
even partial comparisons and other studies will be necessary to arrive at a 
more detailed picture of the development of the kalophonic Sticherarion. 


Example - The sticheron Αὕτη ἢ ἡμέρα in traditional and kalophonic versions 


Example - The sticheron Αὕτη ἢ ἡμέρα in traditional and kalophonic versions 

А = Ambrosianus gr. 139 sup. 8r (traditional version); G = Grot. T.y.IV (133 c.) fol. 20v sqq. (early kalophonic version); K = Sinai gr. 1251 (ca. 
1465) fol. 16r sqq. (Koukouzeles, mature kalophonic version); S = Sinai gr. 1251 (ca. 1465) fol. 18r sqq. (Germanos Monachos, ca. 1280, 
κρατήµατα by Xenos Korones, ca. 1340, expanded kalophonic version) 
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DIE HAUPTSTRUKTUR DES ALTRUSSISCHEN 
MELISMATISCHEN GESANGES UND 
IHRE WECHSELBEZIEHUNG MIT DER 
BYZANTINISCHEN TRADITION 


GALINA POZIDAEVA' 


Die byzantinische Tradition ist ein wichtiger Teil der russisch- 
orthodoxen Kultur. Seit der Annahme des Christentums wird diese 
heilig bewahrt, sowohl dem Inhalt als auch der äußerlichen Form 
nach. In der frühen Periode vom 11.-14. Jahrhundert trat sie im altrus- 
sischen melismatischen Gesang, im sog. kondakarien-Gesang, in Er- 
scheinung. Ihr Einfluß ist auch in der späteren Periode des 15.-17. 
Jahrhunderts in den neuen russischen Gesängen zu spüren, und zwar 
im put’-Gesang, im demestischen und im bol’$oj-Gesang. Die Verbin- 
dung mit der byzantinischen Tradition erfordert das parallele Studium 
zweier Gesangskulturen. Mit dem Problem des vergleichenden Studi- 
ums der altrussischen und der byzantinischen Kirchenmusik beschäf- 
tigten sich zahlreiche Forscher. Doch mit der Erforschung des melis- 
matischen Gesangs begann man verhältnismäßig spat.’ 

Der größte Teil unseres Beitrages ist dem Problem der byzantini- 
schen Traditionen im melismatischen Gesang der Moskauer Rus’ ge- 
widmet. Die Verbindungen russischer Melismatik mit den byzantini- 
schen Quellen treten auf verschiedenen Ebenen zutage: Sie bestimmen 


1 Diese Arbeit wurde mit finanzieller Unterstützung des INTAS Fond, Projekt N 97- 
21678, ‘The Melismatic Styles of Byzantine-Slavic Chant from the 1111-1741 Centu- 
ries, durchgeführt. 

? Palikarova-Verdeil, Musique byzantine, Floros, "Entzifferung'; Floros, Neumen- 
kunde; К. Levy, ‘The Earliest Slavic Melismatic Chants’, in Fundamental Problems 
of Early Slavic Music and Poetry, MMB Subsidia, 6 (Kopenhagen 1978), pp. 197- 
210; T.F. VladySevskaja, 'Vizantijskaja i drevnerusskaja muzykal'naja pis’mennost’ i 
ee simvoliceskie istoki', in Abstracts of the 18th International Congress of Byzantine 
Studies (Moskau,1991), pp. 1228-1231; G. Myers, 'The Legacy of the Medieval 
Russian Kondakar and the Transcription of Kondakarian Musical Notation', in Muziek 
& Wetenschap: Dutch Journal for Musicology, 5 (1995/96), pp. 128-161; G. Myers, À 
Tale of Bygone Years - The Kontakion for the Dedication of a Church in Medieval 
Rus’: A Source Study and a Reconstruction (Toronto, 1997); A. Doneda, 'Hyperstases 
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den Gesangkreis und die Genres, die Arten der liturgischen Gesang- 
bücher, das musikalische Schrifttum, die musiktheoretischen Arbeiten, 
und nicht zuletzt, die musikalischen Formeln des Gesanges. Diesen 
Letztgenannten gilt vor allem unsere Aufmerksamkeit. 


Die Quellen 


Die Forschung basiert auf einer großen Zahl sowohl russischer als 
auch byzantinischer Quellen, auf maßgebenden Forschungen und ent- 
sprechenden Publikationen.” Das Studium der russischen Kultur er- 
laubte uns, über ihre Verbindungen mit der byzantinischen Tradition 
Schlüsse zu ziehen. Die byzantinischen Quellen wurden anhand des 
uns zugänglichen Materials, wie Kopien musikliturgischer Manuskrip- 
te und Forschungen zum melismatischen Gesang, studiert. 


in MS Kastoria 8 and the Kondakarian Notation: Relationships and Interchangeabil- 
ity', in Palaeobyzantine Notations, п, pp. 23-36. 

? Der altrussische Kondakar, auf der Grundlage des Blagovescenskij Nizegorodskij 
Kondakar', ed. A. Dostal, H. Rothe, unter Mitarbeit von E. Trapp, Bausteine zur 
Geschichte der Literatur bei den Slaven, 8, 2 (Giessen, 1976); I. v. Gardner und E. 
Koschmieder, Ein handschriflliches Lehrbuch der altrussischen Neumenschrift, v 
(München , 1963); I. v. Gardner, ‘Zum Problem des Tonleiter-Aufbaus im altrussi- 
schen Neumengesang’, in Musik des Ostens, 2 (Kassel, 1963); Christofor, ‘Ključ 
znammenoj, 1604’, Hrsg. und Übersetzung M. Bra£nikov und G. Nikišov, in Pamjat- 
niki russkogo muzykal'nogo iskusstva (Moskau, 1983); М.У. Braznikov, Lica i fity 
znamennogo raspeva (Leningrad, 1984); F. Krest'anin, ‘Stichiry’, Hrsg. М.У. Bra£ni- 
Κον, in Pamjatniki russkogo muzykal'nogo iskusstva, 3 (Moskau, 1974); D. Sabalin, 
Pevceskie azbuki Drevnej Rusi (Kemerovo, 1991); N.S. Seregina, Pesnopenija rus- 
skim svjatym (Sankt Petersburg, 1994); G.A. PoZidaeva, Izbrannye stichiry iz služby 
prepodobnomu Sergiju Radonezskomu: Perevod krjukovogo pis'ma (Moskau, 1992); 
dies., Pamjatniki demestvennogo raspeva 16.-18. vv. (Moskau, 1999). Die hand- 
schriftlichen Quellen: Moskau, Gosudarstvennyj Istoriceskij Мите) (СІМ), Syno- 
dal’noe Pevceskoe Sobr. 195, f. 295v-298v, Moskau, Rossijskaja Gosudarstvennaja 
Biblioteka, Sobr. Razumovskogo, F. 379, Nr. 4, 18, 19, 23, 75; Vologodskoe Sobr., F. 
354, Nr.144; Sobr. Iosifo-Volokolamskogo, F. 113, Nr. 238; Usovskoe Sobr., Fond 
651, Nr. 82; Rogozskoe Sobr., Fond 368, Nr. 113. 

1 E. V. Gercman, Vizantijskoe muzykoznanie (Leningrad , 1988), ders., Peterburgskij 
Teoretikon (Odessa, 1994); ders., Greceskie muzykal'nye rukopisi Peterburga: Kata- 
log, 1, Russkaja Nacional’naja Biblioteka (Sankt Petersburg, 1996); E. Williams, ‘The 
Kalophonic Tradition and Chants for the Polyeleos Psalm 134’, in Studies in Eastern 
Chant, гу (Crestwood, 1979), pp. 235-241; A. Lingas, Sunday Matins in the Byzantine 
Cathedral Rite: Music and Liturgy (Diss., University of British Columbia, Vancouver, 
1996); C. Adsuara, Textual and Musical Analysis of the Deuteros Kalophonic Stichera 
for September, 3 Bd. (Madrid, 1998); Byzantine Chant - Tradition and Reform: Acts 
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Analyse 


Die Untersuchung der altrussischen melismatischen Gesänge, wie 
putevoj, demestischer und bol'$oj-Gesang, ihrer Struktur und ihrer 
Besonderheiten des musikalischen “Stils' stellen den Inhalt dieser 
Analyse dar. Es wird die technische Struktur melismatischer Gesänge 
auf der musikalischen und sprechmusikalischen Ebene betrachtet.’ Die 
wichtigsten strukturellen Einheiten der Melodie der Gesänge bestim- 
men die Originalität jedes Gesanges. Dazu gehören: tonem, kokiza, 
prosodem, popevka, lico und fita. Die Termini tonem und prosodem 
sind der Sprachwissenschaft entlehnt. Sie wurden erstmals in der mu- 
sikalischen Analyse des znamennyj-Gesangs von B. Karastojanov 
verwendet. Tonem und kokiza werden auf die musikalischen Struktu- 
ren bezogen, prosodem, popevka, lico und fita verbinden musikalische 
und sprechmusikalische Strukturen. 


Tonem 


Tonem ist die kleinste melodische Einheit. Sie hat keine innere Glie- 
derung und besteht aus einem oder mehreren Tönen. Tonerne werden 
nach der Dauer, der tonalen Zusammensetzung, der Ausrichtung und 
der Art der melodischen Bewegung unterschieden. Für die Bestim- 
mung der Dauer der foneme verwenden wir den Begriff mora. Er 


of a Meeting held at the Danish Institute at Athens, п, ed. Ch. Troelsgärd (Athen, 
1997); J. Raasted, Intonation Formulas and Modal Signatures in Byzantine Musical 
Manuscripts, MMB Subsidia, 7 (Kopenhagen, 1966), G. Stathis, Hoi anagramma- 
tismoi kai ta mathémata tes byzantinés mousikes (Athen, 1979), Ch. Troelsgard, ‘The 
Development of a Didactic Poem: Some Remarks on the ἴσον, ὀλίγον, ὀξεία by 
Ioannes Glykys’, in Byzantine Chant - Tradition and Reform, pp. 71-75. Vgl. auch 
Anm. 1. Die Handschriften: Athen, National Library, MS 2458; Kastoria, Cathedral 
Library, MS 8. 
5 Diesen Problemen sind die folgenden Arbeiten der Autorin gewidmet: G. PoZidaeva, 
Prostrannye raspevy Drevnej Rusi XI-XVII vv. (Moskau, 1999); dies., ‘Srednerusskaja 
i severnaja tradicii v monastyrskich “perevodach” XVI-XVU vv.', Vestnik Rossi- 
Jskogo gumanitarnogo naucnogo fonda, 4 (Moskau, 1997), pp. 161-168; dies., ‘O 
monastyrskom pesnotvorcestve XVI-XVII vv., in Nasledie monastyrskoj kul ‘tury, m 
(Sankt Petersburg, 1998), pp. 76-92. 

B.P. Karastojanov, ‘О tablicach melodiceskich formul znamennogo raspeva’, in 
Musica antiqua Europae orientalis, ı (Bydgoszcz, 1988), pp. 489-490; 493. 
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stammt ebenfalls aus der Sprachwissenschaft und symbolisiert die 
Einheit der rhythmischen Bewegung. 

Die musikalische mora, in Analogie zur Sprech-mora, ist die 
Haupteinheit der rhythmischen Bewegung der Melodie. Die mora 
vereint alle Typen des Gesangs und alle Arten von Gesängen in der 
altrussischen orthodoxen Musik. In der Znamennyj-Notation wurde 
sie durch krjuk oder stopica angezeigt. In der Liniennotation ist sie der 
Länge einer halben Note gleich. Dank der Einführung der mora wird 
es möglich, Gesänge nach der Dauer der foneme zu systematisieren. 
Im Unterschied zur Sprech-mora kann die musikalische mora geteilt 
und vervielfacht werden. Bereits auf der Ebene der zoneme kommen 
jene Eigenschaften zutage, die allen drei Gesangsarten gemeinsam 
sind. Von allen Charakteristika der foneme in den melismatischen 

Gesängen sind der Rhythmus und die Länge am wesentlichsten. 

In den melismatischen Gesängen herrschen lange toneme vor. Ihre 
Ausdehnung entspricht zwei moren oder ganzen Längen. Dabei kann 
die Anzahl der Töne in fonemen unterschiedlich sein (Beispiel I). Wir 
finden auch toneme von doppelter Länge; ihre Ausdehnung entspricht 
vier moren oder Brevis-Noten. Ihre Eine Besonderheit ist auch die 
Verbindung langer Einton-toneme, d.h. die Folge einiger ganzer Län- 
gen (Beispiel 2). Viele Gesänge vereinigen auch toneme mit punktier- 
tem Rhythmus von großen Längen (halbe Note mit Punkt und Viertel- 
note; ganze Note mit Punkt und halbe Note). Ein punktierter Rhyth- 
mus, der in Brevis-Noten wiedergegeben wird, ist nur für melismati- 
sche Gesänge charakteristisch (Beispiel 3). 

Die Zusammenfügung eines symmetrischen und eines asymmetri- 
schen Rhythmus trägt zur Vielfalt der rhythmischen Bewegung der 
Melodie bei. Hier werden toneme verwendet, die kein binäres Metrum 
aufweisen: Viertelnote und ganze Note im put’- und im demestischen 
Gesang, lange Hemiola (ganze Note mit Punkt) im bol’soj-Gesang 
(Beispiel 4). 

Bezeichnend für den put’-Gesang wurde der Rhythmus in Synko- 
pen (Viertelnote, halbe Note, Viertelnote). Er kommt nur fallweise im 
znammenyj-Gesang vor, im put’-Gesang wurde er zum charakteristi- 
schen Rhythmus (Beispiel 5). Für den demestischen Gesang wurde der 
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punktierte Rhythmus typisch: punktierte Viertelnote und Achtelnote 
(Beispiel 6). Im bol’Soj-Gesang haben die toneme ein binäres Metrum 
und eine gleichmäßige rhythmische Gliederung. Sie sind mit der ge- 
wöhnlichen Redaktion des znamennyj-Gesanges verbunden (Beispiel 


7). 
Kokiza 


Im Lauf der historischen Entwicklung haben sich allmählich für jede 
Gesangsart charakteristische musikalische Strukturen herausgebildet. 
Solche Strukturen wurden in der altrussischen Musiktheorie als kokizy 
bezeichnet. Kokiza ist ein beständiger, relativ abgeschlossener musi- 
kalischer Satz. Er vereint mehrere foneme, besitzt eine eigentümliche 
rhythmische Linie, sowie Modal- und Intonationsbesonderheiten.’ Die 
metrisch-rhythmische Struktur der kokizy ist das Charakteristikum der 
Gesänge und ist mit den sie bildenden tonemen verbunden. In den 
kokizy aller drei Gesangsarten ist ein verborgenes Metrum 2:2 ver- 
nehmbar, sowie die Verbindung der binären und hemiolischen Ver- 
hältnisse von Längen (1:2 und 2:3). Jede kokiza hat ein charakteristi- 
sches Ausmaß und eine Tonleiter, die ein Teil der alltäglichen Tonart 
ist, sie besitzt auch eine eigene Modalität: eine große, eine kleine und 
eine schräge (ukosnennyj). Beispiel 8 (3. kokiza — kleine alltägliche 
Art; 5. kokiza — schräge alltägliche Art). 

Die Tonleiter von kokizy des put’- und des demestischen Gesangs 
umfaßt gewöhnlich ein Trichord oder Tetrachord. Der kleine Klang- 
raum der kokizy zeugt von ihrem hohen Alter. In der Regel hat jede 
kokiza eine eigene Ebene melodischer Intonation. Diese Ebene wird 
Zeile genannt. Der Begriff der Zeile war für die altrussische Musik- 
theorie grundlegend. Sie ist dem Psalmton ähnlich. In den melismati- 
schen Gesängen hat die Zeile aufgehört, eine Tonrepetition zu sein, da 
in den Melodien praktisch keine Rezitative verwendet werden. Die 
Zeile erlangt eine neue Funktion, die zu ihrer Hauptfunktion wird: Sie 


7 М. Bra£nikov nahm an, daß kokiza und popevka gleich und Synonyme sind. Siehe 
Drevnerusskaja teorija muzyki (Leningrad, 1972), p. 167. Die Erforschung der Quel- 
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bezeichnet nun die Ebene, um die die melodische Bewegung ge- 
schieht. Das verleiht 1hr die Bedeutung einer zeitweiligen Tonika 
(Beispiel 8 — 2. kokiza, Zeile e). 

Außer der Zeile hat die kokiza einen Endton, der sie intonatorisch 
und rhythmisch abschließt. Er beinhaltet immer eine rhythmische Un- ` 
terbrechung (eine ganze Note, manchmal eine Brevis-Note). Er ver- 
leiht der kokiza eine relative strukturelle Abgeschlossenheit (Beispiel 
8 — 1. kokiza — Endton e, 2. kokiza — d, 3. kokiza — a, usw.). 

Die Zeile und der Endton befinden sich in einer bestimmten Bezie- 
hung, zueinander: Sie kónnen übereinstimmen oder auch nicht. Bei 
einer Nichtübereinstimmung, des Endtones mit der Zeile kann die 
Tonart in den kokizy variiert werden. Genau das ist den melismati- 
schen Gesängen eigen (Beispiel 8 — 1. kokiza — Endtóne stimmen ü- 
berein; 2. kokiza — Endtóne stimmen nicht überein). 

In der melodischen Linie der kokizy kann man einige Hauptarten 
unterscheiden. Sie sind mit den Sprechintonationsmodellen verbun- 
den. Das sind: FlieBende Bewegung um die Zeile; Bewegung von der 
Zeile nach oben, mit der melodischen Kulmination oben; Bewegung 
von der Zeile oder dem melodischen Gipfel nach unten, mit der 
rhythmischen Unterbrechung unten; sowie die Bewegung, die die 
Figur einer melodischen Welle ergibt. 

Die metrisch-rhythmischen Besonderheiten der put'-kokizy sind 
durch die rhythmische Eigenart ihrer toneme bedingt. Für put’-kokizy 
ist ein verzógerter Rhythmus mit dem Vorherrschen von ganzen No- 
ten, Brevis-Noten und halben Noten charakteristisch. Auch Synkopen 
und ‘punktierte Linien’ sind für diese Gesänge bestimmend. Der Syn- 
kopenrhythmus wird durch eine Viertel-, eine halbe und eine Viertel- 
note gebildet, der punktierte Rhythmus durch eine halbe Note mit 
Punkt und eine Viertelnote (Beispiel 9, 12a). In put'-kokizy werden 
verschiedene modale Arten verwendet: Die große, die kleine und die 


len und ihrer Terminologie zeigte jedoch, daf) diese beiden Begriffe verschieden sind. 
Vgl. Pozidaeva, Prostrannye raspevy (wie Anm. 5), pp. 32-42. 

* Über die charakteristischen Intonationsmodelle (Konstruktionen) der russischen 
Rede siehe: E.A. Brizgunova, Zvuki i intonacii russkoj reci (Moskau, 1972), bes. pp. 
15-17, 23, 34, 41, 70; T.M. Nikolaeva, Frazovaja intonacija slavjanskich jazykov 
(Moskau, 1977), pp. 81-90. 
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schräge alltägliche Tonart (Beispiel 9 — 2. kokiza — kleine, 3. kokiza — 
schräge). 

Die metrisch-rhythmischen Besonderheiten der kokizy des demesti- 
schen Gesangs ergeben sich durch die Variationsmöglichkeit punktier- 
ter Rhythmen: Halbe Note mit Punkt und Viertelnote; Viertelnote mit 
Punkt und Achtelnote; ganze Note mit Punkt und halbe Note (Beispiel 
8 — kokizy 3, 7, 8, 10). Eine wesentliche Charakteristik dieses Gesan- 
ges ergibt sich durch die Verwendung der rhythmischen Proportion 
1:4, d.h. Viertelnote und ganze Lánge (Beispiel 21). In demestischen 
kokizy wird häufiger als in anderen die kleine alltägliche Tonart ver- 
wendet (Beispiel 8 — kokizy 2, 3, 4, 6, 7, 9, 10). 


Alle kokizy der melismatischen Gesánge verbinden sich in der Melo- 
die in fließender Bewegung. Der put'- und der demestische Gesang 
haben ein interessantes gemeinsames Kompositionsverfahren: Es wird 
durch einen Sprung in die Melodie eingeführt. Dieses Verfahren wird 
in der russischen Theorie als zachvat (Eingriff) bezeichnet. Sein We- 
sen besteht in der Gegenüberstellung der Register der Tonleiter am 
Rand der musikalischen Teile. Der neue Teil fängt in einem anderen 
Register an, hoch oder niedrig, ohne flieñenden melodischen Über- 
gang. Im demestischen Gesang wurde immer nur der Übergang in das 
hóhere Register der Tonleiter benützt (Beispiel 8, kokizy 7-8). 

Im put'-Gesang existiert auch der Übergang in das niedrigere Re- 
gister. Der Wechsel der Zeile ohne fließenden Übergang zur anderen 
Zeile wurde in den Aufzeichnungen mit dem speziellen Buchstaben 3 
bezeichnet. Solchen Wechsel gibt es sowohl im put’- als auch im de- 
mestischen Gesang. Er ist durch ein ähnliches Kompositionsverfahren 
bedingt. 

Die kokizy des bol'$oj-Gesanges verdienen besondere Beachtung. 
Sie treten nicht nur in popevki auf, sondern hauptsächlich auch in fi 
und /ica. Sie haben eine rhythmische Unterbrechung auf dem Endton 
(auf der ganzen Note); in der Ausrichtung ihrer melodischen Bewe- 
gung herrscht die Wellenlinie vor (Beispiel 10 — kokizy 2, 3, 5, 6, 8, 
9). Für die metrisch-rhythmische Struktur der kokizy des bol’Soj- 
Gesanges ist die Verbindung ргоВег Längen, wie ganzer und halber 
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Noten, Brevis-Noten, mit kürzeren Noten, wie Viertel- und Achtelno- 
ten, charakteristisch. Das schafft die Vielfalt in der metrisch- 
thythmischen Organisation der Melodie, und die Flexibilität ihrer 
rhythmischen Bewegung. Die Tonleiter der kokizy im bol'$0j-Gesang. 
geht häufig, im Unterschied zum put’- und demestischen Gesang, über” 
den Rahmen des Trichords und Tetrachords hinaus. 


Prosodem 


Die folgende Analyse gilt dem prosodem. Es stellt eine primäre Ver- 
bindungsstruktur des Textes und der Melodie dar. Das prosodem ist 
eine Gesangseinheit der Silbe. Sie wird durch die Dauer charakteri- 
siert, durch die lautliche Zusammensetzung, und wird auf die Akzen- 
tuierung des Textes bezogen. Das prosodem bestimmt die Art des 
Gesanges, ob er ausgedehnt (melismatisch), kurz (syllabisch) oder 
gemischt (syllabisch-melismatisch) ist. Für melismatische Gesánge ist 
die Ausdehnung, des prosodems das charakteristischste Merkmal. Das 
ausgedehnte prosodem- vereint im großen Gesang, zwei oder mehrere 
kokizy. Ein solches prosodem ist viel größer als ein syllabisches oder 
ein syllabisch-melismatisches prosodem. 

Im put'-Gesang sind lange prosodeme, die eine ganze Note dauem, 
am stárksten vertreten. Die Besonderheit des put'-Gesangs besteht 
darin, daf in der Prosodie der Gesánge Synkopen entstehen. Prosodi- 
sche Synkopen entstehen nur, wenn der Text und die Melodie aufein- 
andertreffen. Diese Qualität ist mit der Verteilung der Textsilben in 
einer unbetonten rhythmischen Einheit der Melodie verbunden. Die 
prosodische Synkope entsteht oft im Zusammenhang mit einem Zer- 
stückeln der mora (Beispiel 11). 

Im demestischen Gesang ist es die Ausdehnung von prosodemen, 
die ihn dem put’-Gesang näher bringt. Betonte prosodeme zeichnen 
sich durch eine besondere Länge des Tons aus. Unbetonte prosodeme 
nähern sich wegen ihrer Kürze den prosodemen des znamennyj- 
Gesangs. Ein solches Verhältnis von betonten und unbetonten proso- 
demen ist ein charakteristisches Merkmal des demestischen Gesangs. 
Es verleiht dem gesungenen Text eine große Ausdruckskraft (Beispiel 
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8). 

In den fity des put'- und des demestischen Gesangs ist die Dauer 
von prosodemen vervielfacht. Sie kann im put'-Gesang mehr als 
zwanzig ganze Noten umfassen, im demestischen Gesang vierzig gan- 
ze Noten. Solche fity-prosodeme schließen in ihren Melodien einige 
kokizy ein. Das entspricht den entwickelten fity des znamennyj- 
Gesangs. Die prosodeme des bol’soj-Gesangs sind im Vergleich zur 
einfachen Redaktion des znamennyj-Gesangs mehrfach verlängert. In 
diesem Gesang sind fast alle prosodeme wie in den fity: Sie vereinen 
zwei, drei oder mehr kokizy (Beispiel 10, 13). 


Popevka, Lico und Fita 


Popevka ist eine Struktur, die durch die Verbindung von tonemen und 
kokizy mit den Textstrukturen entsteht: mit dem Wort, dem Syntagma 
oder der Zeile. Dabei stimmt die eigene Struktur der popevka, im Un- 
terschied zur kokiza, in jedem Fall mit der Struktur des Textes über- 
ein. In den melismatischen Gesángen werden einfache und kompli- 
zerte popevki unterschieden. Einfache popevki bestehen aus einer 
kokiza, komplizierte popevki aus zwei kokizy. In der einfachen popev- 
ka verbindet sich mit der Melodie ein Wort, in der komplizierten ver- 
bindet sich ein Syntagma. Die popevka enthält feste und veränderliche 
Teile, die unterschiedlich für die Vertextung benützt werden.” Das 
Modell der popevka ist universell. Es wird sowohl im znamennyj-, als 
auch im put'- und im demestischen Gesang verwendet. Der unverän- 
derliche Teil der popevka heißt Kern, der veränderliche dostupka (Zu- 
tritt). Der Kem wird durch eine kokiza gebildet, in einer komplizierten 
popevka durch zwei kokizy. Um die kokiza mit dem Text zu verbin- 
den, erscheinen davor einige Tóne, die eine dostupka bilden. In me- 
lismatischen Gesängen wird diese Struktur zum kürzesten Teil der 
popevka. Den Hauptteil der popevka bildet der Kern, d.h. eine oder 
zwei kokizy. (Beispiel 12a). Für den put'- und den demestischen Ge- 
sang sind doppelte popevki charakteristisch, d.h. popevki, die zwei 
kokizy im eigenen Kern beinhalten. Dabei entsteht nicht selten eine 


? Bra£nikov, Drevnerusskaja teorija muzyki (wie Anm. 7), pp. 185, 188. 
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fixierte Folge von zwei kokizy. 

Außer den popevki gibt es auch andere sprechmusikalische Struktu- 
ren: lico und fita. Lico ist eine Struktur, die bei der Verbindung des 
Wortes oder Syntagmas mit den fonemen und kokizy entsteht. Das 
lico-prosodem vereinigt eine Silbe des Textes mit der kokiza oder 
einem Teil davon. Fita ist eine sprechmusikalische Struktur, die bei 
der Verbindung des Wortes mit den fonemen und kokizy entsteht. Das 
fita-prosodem vereinigt eine Silbe des Textes mit einigen kokizy der 
Melodie. Die beiden Strukturen /ico und fita sind der popevka.ähnlich: 
auch sie haben einen bestándigen und einen veránderlichen Teil: eine 
dostupka und einen Kern der popevka.” Es gibt jedoch einen wichti- 
gen Unterschied: Ein /ico-prosodem des Kerns entspricht einer kokiza 
oder einem Teil der kokiza. Ein fita-prosodem des Kerns entspricht 
einigen kokizy der Melodie (Beispiel 12 a, b). 

Im bol’Soj-Gesang werden die Hauptteile nicht durch popevki, son- 
dem durch /ica und fity vertreten. Für ihre Gestaltung wird das typi- 
sche fita-Modell aus einer dostupka (Ansatz) und einem Kem ver- 
wendet. Der fita-Kern vereint gewóhnlich nicht weniger als zwei oder 
drei kokizy, manchmal wächst ihre Zahl auf bis zu fünf an. Das heißt, 
daß die fity des bol'$0j-Gesangs die Verbindung einiger kokizy darstel- 
len. Darin ähneln sie der Melodie der komplizierten popevki des put’- 
und des demestischen Gesangs. Ihren Unterschied zeigt das prosodem. 
Das popevki-prosodem entspricht dem langen oder doppelt langen 
tonem. Das fity-prosodem hingegen vereint zwei oder mehrere kokizy. 
(Beispiel 10, fita aus kokizy 6, 7, 8). Die fity des bol'$oj-Gesanges 
enthalten Verbindungstóne, die einen fließenden melodischen Über- 
gang zwischen den kokizy ermóglichen. Ihrer Funktion nach sind sie 
einer popevki-dostupka gleich. Die Notwendigkeit der Verbindungs- 
laute ist durch die musikalischen Gesetzmäßigkeiten gegeben. 

Zusammenfassend kann man einige allgemeine Anmerkungen zu 
den Konstruktionsprinzipien der melismatischen Gesänge machen: 
Die musikalischen und sprechmusikalischen Strukturen der Gesänge 


? M. Βταζπίκον wählte in der Struktur der lica und fity drei Unterteilungen: An- 
fangsteil, Mittelteil und Endteil; er nannte sie entsprechend pristup, Kem und Endum- 
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heben die Hauptqualität dieser Gesangsarten hervor — den ausgedehn- 

ten Gesang der Silbe. Zu den wichtigsten Konstruktionsprinzipien der 

melismatischen Kompositionen zählen folgende: 

1. Die Vergrößerung der tonem-Dauer. Das führt zur Vergrößerung 
aller Strukturen: des prosodems, der popevka, des lica, der fita und 
der Gesänge insgesamt. 

2. In den Gesängen kommt eine verlangsamte Textprosodie zum 
Tragen. Das wichtigste ist in allen Formen das ausgedehnte pro- 
sodem: in den popevki, den Пса und den fity. 

3. In ausgedehnten popevki, lica und fity ist die Anzahl der kokizy 
größer. 

4. Die Rezitation verschwindet fast völlig, dafür steigert sich der 
melodische Beginn. 

5. Die Melodie vereint das symmetrische und asymmetrische Met- 
rum. 


Dies sind die wichtigsten Konstruktionsprinzipien der melismatischen 
Kompositionen. Das Vorhandensein identer Strukturen in Gesängen 
unterschiedlicher ‘Stile’ zeugt davon, daß es einen bewußten Erschaf- 
fungsprozeß der Gesänge gab, daß ihre Schöpfer ein tiefes theoreti- 
sches Verständnis der Gesetzmäßigkeiten des Gesanges hatten. 

Einer der Zweige des russischen melismatischen Gesangs ist die 
sog. späte Klostertradition. Sie entstand in der zweiten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts und hat sich bei den Altgläubigen bis heute erhalten. Die 
Klosterredaktionen der put’-, der demestischen und der großen Ge- 
sänge waren der überlieferten Tradition am treuesten. Gerade darin 
kommen im 16.-17. Jahrhundert jene Charakteristika zum Ausdruck, 
die sie mit der Kiever Tradition verbinden, und somit mit der paläoby- 
zantinischen Tradition des melismatischen Gesangs. Eine der Beson- 
derheiten der Klosterredaktion ist die Verwendung von Prinzipien 
psalmodischer Intonation im melismatischen Gesang. Es geschieht 
dadurch, daß der Psalmton in einer ausgedehnten Melodie lange Zeit 
erhalten bleibt (Beispiel 13). Darüberhinaus unterscheiden sich die 


lauf. Siehe M.V. Braznikov, Lica i fity znamennogo raspeva (Leningrad, 1984), pp. 
60-68. 
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fixierte Folge von zwei kokizy. 

Außer den popevki gibt es auch andere sprechmusikalische Struktu- 
ren: lico und fita. Lico ist eine Struktur, die bei der Verbindung des 
Wortes oder Syntagmas mit den fonemen und kokizy entsteht. Das 
lico-prosodem vereinigt eine Silbe des Textes mit der kokiza oder 
einem Teil davon. Fifa ist eine sprechmusikalische Struktur, die bei 
der Verbindung des Wortes mit den fonemen und kokizy entsteht. Das 
fita-prosodem vereinigt eine Silbe des Textes mit einigen kokizy der 
Melodie. Die beiden Strukturen со und fita sind der popevka. ähnlich: 
auch sie haben einen beständigen und einen veränderlichen Teil: eine 
dostupka und einen Kern der popevka." Es gibt jedoch einen wichti- 
gen Unterschied: Ein lico-prosodem des Kerns entspricht einer kokiza 
oder einem Teil der kokiza. Ein fita-prosodem des Kerns entspricht 
einigen kokizy der Melodie (Beispiel 12 a, b). 

Im bol’soj-Gesang werden die Hauptteile nicht durch popevki, son- 
dem durch Йса und fity vertreten. Für ihre Gestaltung wird das typi- 
sche fita-Modell aus einer dostupka (Ansatz) und einem Kem ver- 
wendet. Der fita-Kem vereint gewöhnlich nicht weniger als zwei oder 
drei kokizy, manchmal wächst ihre Zahl auf bis zu fünf an. Das heißt, 
daß die fity des bol’Soj-Gesangs die Verbindung einiger kokizy darstel- 
len. Darin ähneln sie der Melodie der komplizierten popevki des put’- 
und des demestischen Gesangs. Ihren Unterschied zeigt das prosodem. 
Das popevki-prosodem entspricht dem langen oder doppelt langen 
tonem. Das fity-prosodem hingegen vereint zwei oder mehrere kokizy. 
(Beispiel 10, fita aus kokizy 6, 7, 8). Die fity des bol'$oj-Gesanges 
enthalten Verbindungstöne, die einen fließenden melodischen Über- 
gang zwischen den kokizy ermöglichen. Ihrer Funktion nach sind sie 
einer popevki-dostupka gleich. Die Notwendigkeit der Verbindungs- 
laute ist durch die musikalischen Gesetzmäßigkeiten gegeben. 

Zusammenfassend kann man einige allgemeine Anmerkungen zu 
den Konstruktionsprinzipien der melismatischen Gesänge machen: 
Die musikalischen und sprechmusikalischen Strukturen der Gesänge 


M. Braznikov wählte in der Struktur der Гіса und fity drei Unterteilungen: An- 
fangsteil, Mittelteil und Endteil, er nannte sie entsprechend pristup, Kern und Endum- 
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heben die Hauptqualität dieser Gesangsarten hervor — den ausgedehn- 

ten Gesang der Silbe. Zu den wichtigsten Konstruktionsprinzipien der 

melismatischen Kompositionen zählen folgende: 

1. Die Vergrößerung der tonem-Dauer. Das führt zur Vergrößerung 
aller Strukturen: des prosodems, der popevka, des lica, der fita und 
der Gesänge insgesamt. 

2. In den Gesängen kommt eine verlangsamte Textprosodie zum 
Tragen. Das wichtigste ist in allen Formen das ausgedehnte pro- 
sodem: in den popevki, den lica und den fity. 

3. In ausgedehnten popevki, lica und fity ist die Anzahl der kokizy 
größer. 

4. Die Rezitation verschwindet fast völlig, dafür steigert sich der 
melodische Beginn. 

5. Die Melodie vereint das symmetrische und asymmetrische Met- 
rum. 


Dies sind die wichtigsten Konstruktionsprinzipien der melismatischen 
Kompositionen. Das Vorhandensein identer Strukturen in Gesängen 
unterschiedlicher ‘Stile’ zeugt davon, daß es einen bewußten Erschaf- 
fungsprozeß der Gesänge gab, daß ihre Schöpfer ein tiefes theoreti- 
sches Verständnis der Gesetzmäßigkeiten des Gesanges hatten. 

Einer der Zweige des russischen melismatischen Gesangs ist die 
sog. späte Klostertradition. Sie entstand in der zweiten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts und hat sich bei den Altgläubigen bis heute erhalten. Die 
Klosterredaktionen der put’-, der demestischen und der großen Ge- 
sänge waren der überlieferten Tradition am treuesten. Gerade darin 
kommen im 16.-17. Jahrhundert jene Charakteristika zum Ausdruck, 
die sie mit der Kiever Tradition verbinden, und somit mit der paläoby- 
zantinischen Tradition des melismatischen Gesangs. Eine der Beson- 
derheiten der Klosterredaktion ist die Verwendung von Prinzipien 
psalmodischer Intonation im melismatischen Gesang. Es geschieht 
dadurch, daß der Psalmton in einer ausgedehnten Melodie lange Zeit 
erhalten bleibt (Beispiel 13). Darüberhinaus unterscheiden sich die 


lauf. Siehe М.У. Brazuikov, Lica i fity znamennogo raspeva (Leningrad, 1984), pp. 
60-68. 
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Klosterredaktionen von der übrigen Tradition durch die entwickelte 
musikalische Eigenart der Gesänge. Alle diese Eigenschaften sind 
auch für die byzantinische Kalophonie charakteristisch. 


Strukturelle Analogien zur byzantinischen Kalophonie 


Die Wechselbeziehungen zwischen byzantinischer Kalophonie und 
den russischen melismatischen Gesängen kann man auf der Ebene des 
musikalischen Stils erkennen. Dabei stützen wir uns auf Basisbegriffe, 
wie musikalische und sprechmusikalische Grundstrukturen der Ge- 
sänge. Ihre Besonderheiten ergeben die charakteristischen Züge der 
Typen und Arten der Gesänge. Die vergleichende Analyse der musi- 
kalischen und sprechmusikalischen Grundstrukturen, die dem russi- 
schen melismatischen Gesang und dem byzantinischen kalophoni- 
schen Gesang zugrunde liegen, hat uns von ihrer Identität überzeugt. 
Ein weiteres vergleichendes Studium hat geholfen, die Traditionen des 
byzantinischen kalophonischen Gesangs aufzuzeigen, welche ihre 
Reflexion und ihre Entwicklung im russischen ausgedehnten Gesang 
gefunden haben. Wie die byzantinischen Forschungen zeigen, gehören 
zu den musikalischen Grundstrukturen des kalophonischen Gesangs 
die melodischen Formeln der großen hypostasen. Diese sind entwi- 
ckelte feststehende Intonationsstrukturen mit einer charakteristischen 
rhythmischen Form am Ende. Die gleiche Struktur mit einer charakte- 
nstischen rhythmischen Unterbrechung am Schluß hat die kokiza in 
russischen Gesängen (Beispiel 14 und 10, kokizy 2, 3, 6, 8). 

Ein wichtiges Merkmal der hypostasen-Struktur ist die Verbindung 
von symmetrischem und asymmetrischem Rhythmus. Ein solcher 
Rhythmus wurde in der Folge für die kokizy des bol’Soj-Gesangs, des 
putevoj- und des demestischen Gesangs charakteristisch. (Siehe Bei- 
spiele 14 und 8, kokizy 2, 6). 


In den hypostasen des kalophonischen Gesangs herrscht eine fließende 
melodische Bewegung im engen Bereich vor. In der melodischen Li- 
nie der hypostasen werden verschiedene Arten der Intonationsmodelle 
verwendet, unter denen die melodische Wellenlinie besonders oft vor- 
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kommt. Den gleichen Eigenschaften begegnen wir auch in den kokizy 
des melismatischen Gesangs (Beispiel 13 und 14). In der fließenden 
melodischen Bewegung der Melodie kommen nicht selten Sprünge an 
den Grenzen der einzelnen Teile vor. Die Sprünge heben diese Gren- 
zen hervor (Beispiel 15). 

Eine ausdrucksvolle Fortsetzung und Entwicklung dieses Komposi- 
tionsverfahrens wurde das Verfahren zachvat (Zugriff) im demesti- 
schen und im putevoj-Gesang. Auch hier hebt der abrupte Wechsel 
des Registers an den Grenzen der musikalischen Strophen den Anfang 
des folgenden Teils hervor (Beispiel 8, kokizy 7-8). 

Die klangliche Ausdehnung wird im kalophonischen Gesang meist 
dank der Anhäufung von hypostasen erreicht. Dabei werden Silben- 
wiederholungen im Rhythmus und in der Intonation verwendet (Bei- 
spiel 16a). Das gleiche Prinzip der melodischen Entwicklung kann 
auch in den znamennyj-/ity, sowie in den späten russischen melismati- 
schen Gesängen bei der Anhäufung von kokizy im demestischen Ge- 
sang und von doppelten popevki, lica und fity im put’-Gesang beo- 
bachtet werden. 

Das Verhältnis von Melodie und Text ist eine der wichtigsten Ei- 
genschaften des Gesangs. Es ist in der Kalophonie und im russischen 
melismatischen Gesang ähnlich. Dies kommt im ausgeprägten Gesang 
von Silbenwiederholungen und im ausgedehnten prosodem zum Aus- 
druck. Das prosodem des kalophonischen Gesangs verbindet die Silbe 
mit der ganzen hypostase bzw. mit ihren Ligaturen. Ein solches Bei- 
spiel sehen wir in einem Koinonikon" (Beispiel 17). Ähnliche ausge- 
dehnte prosodeme finden wir im kondakarien-Gesang und in den neu- 
en russischen Gesängen, wie z.B. im Cherubikon der Klosterredaktion 
des bol'$oj-Gesanges, einem Denkmal des 16. Jahrhunderts (Beispiele 
18 und 13). 

Das Verhältnis der binären und hemiolischen Proportionen des pro- 
sodischen Rhythmus ist für den kalophonischen Gesang charakteris- 
tisch. Es wurde auch zu einem der wichtigsten stilistischen Merkmale 
des bol’$oj-Gesangs (vgl. Beispiel 19 und 13). Eines der Verfahren 
zur Vergrößerung der Maßstäbe im kalophonischen Gesang ist die 


1 Floros, Neumenkunde, 1, 44 f. 
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Wiederholung von Textsilben und ihre Verbindung mit der Melodie. 
Dieses Verfahren sollte in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts und 
in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts im demestischen Gesang 
seine Entsprechung finden (Beispiele 19 und 20). 

Es wurden in ausreichendem Maß Beispiele angeführt, die von der ` 
genetischen Verbindung der byzantinischen Tradition mit dem russi- 
schen melismatischen Gesang zeugen. Der vielleicht überzeugendste, 
obwohl äußerliche Beweis ihrer Gemeinschaft sind die phonetischen 
Einschübe. Die gemeinsamen Silben 'a-ne-na', ‘te-re-re’ dehnen den 
Gesang der Silbe, die Maßstäbe der prosodeme und der Gesänge ins- 
gesamt aus. Diese Einschübe heißen in der Kalophonie “Teretismata’, 
im russischen melismatischen Gesang ‘Anenaiken’ und ‘Chabuven’” 
(Beispiel 15). Solche Einschübe waren im kondakarien-Gesang der 
Kiever Rus’ bekannt. Sie kehren in den Moskauer Gesängen wieder, 
wie zum Beispiel im Polychronion auf Zar Johann Ш., einem bol’Soj- 
Gesang und im Polychronion auf Zar Aleksej Michajlovič, einem 
demestischen Gesang (Beispiel 21).Wie wir sehen, zeugt die Epoche 
der Moskauer Rus’ von der Fortsetzung der Tradition des byzantini- 
schen kalophonischen Gesangs. Das kommt in den neuen Gesängen, 
wie dem putevoj, dem demestischen und dem Großen Gesang eindeu- 
tig zum Ausdruck. Diese Gesänge werden auf Strukturen gebaut, die 
jenen der kalophonischen Gesänge ähnlich sind. Sie wiederholen das 
Cento-Prinzip der Melodie und des Gesangs. Auch die Art der Wech- 
selbeziehung zwischen Text und Melodie bleibt erhalten. Darüberhi- 
naus prägen gemeinsame musikalische — modale und rhythmische — 
Charakteristika diese Gesänge. Das Entstehen neuer Gesänge in der 
Moskauer Rus’, die wichtigsten Perioden ihrer Entwicklung, dürften 
die Phasen wiederholen, die der byzantinische Kirchengesang erfahren 
hat. Das zeigt eine Ähnlichkeit in der Entwicklung verschiedener nati- 
onaler Kulturen auf, auch wenn sie durch die Zeit und die konkreten 
historischen Bedingungen getrennt sind. 


? Stathis, Hoi anagrammatismoi (wie Anm. 4), Gercman, Vizantijskoe muzykoznanie 
(wie Anm. 4), рр. 144-147; ND. Uspenskij, Drevnerusskoe pevéeskoe iskusstvo 
(Moskau, 1971), pp. 51-53. 


DIE HAUPTSTRUKTUR DES ALTRUSSISCHEN GESANGES 105 


BEISPIELE 1 — 7 
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BEISPIEL 8 

Zadostojnik zu Мапа Geburt. Demestischer Gesang (Fragment), Ende 
17. Jahrhundert. Moskau, Gosudarstvennyj Istoriceskij Muzej, Syn- 
odal’noe Pevceskoe Sobr., Nr. 195, f. 295v. 
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BEISPIEL 9 
Zadostojnik des Festes Metamorphosis. Put’-Gesang (Fragment), letz- 


tes Viertel 17. Jahrhundert. Moskau, Rossijskaja Gosudarstvennaja 
Biblioteka, Sobr. Razumovskogo, F. 379, Nr. 19, f. 97v-98r. 
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BEISPIEL 10 

Theotokion Dogmatikon im 1. Modus. Bol’$oj-Gesang (Fragment), 
letztes Viertel 17. Jahrhundert. Moskau, Rossijskaja Gosudarstvennaja 
Biblioteka, Sobr. Razumovskogo, F. 379, Nr. 4, f. 92v. 
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BEISPIEL 11 

Chorakklamation des Osterfestes (Fragment), Mitte 17. Jahrhundert. 
Moskau, Rossijskaja Gosudarstvennaja Biblioteka, Vologodskoe 
Sobr., F. 354, Nr. 144, f. 579v. 
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BEISPIEL 12 

Megalynarion im put'-Gesang der Redaktion des Dreifaltigkeitsklos- 
ters [Troickij-put’-Gesang] (Fragment), letztes Viertel 17. Jahrhun- 
dert. Moskau, Rossijskaja Gosudarstvennaja Biblioteka, Sobr. Razu- 
movskogo, F. 379, Nr. 19, f. 106r, 107v. 
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Fita aus dem Cherubikon der Klosterredaktion des bol’$oj-Gesangs 
(Fragment), Mitte 17. Jahrhundert. Moskau, Rossijskaja Gosu- 
darstvennaja Biblioteka, Vologodskoe Sobr., F. 354, Nr. 144, f. 371r. 
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BEISPIEL 13 
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BEISPIEL 14 


Koukouzeles (Сегстап, 


Choreuma aus dem Mega Ison des Тоаппе$ 


Vizantijskoe muzykoznanie (mie Anm. 4), p. 219. 
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BEISPIEL 15 
Aus der kalophonischen Komposition von Ioannes Koukouzeles, Τὴν 
ὄντως θεοτόκον (Lingas, Sunday Matins (wie Anm. 4), p. 262. 
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BEISPIEL 16A 
Homalon aus dem Mega Ison des Ioannes Koukouzeles (Gercman, 
Vizantijskoe muzykoznanie (wie Anm. 4), p. 244. 


BEISPIEL 16B 
Laudes der Gottesgebärerin Dostojno jest in der Tichvinsky- 
Klosterredaktion (Fragment), letztes Viertel 17. Jahrhundert. Ros- 
sijskaja Gosudarstvennaja Biblioteka, Sobr. Razumovskogo, F. 379, 
Nr. 18, f. 91v. 
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BEISPIEL 17 
Kondakarisches Koinonikon zum Fest der Kreuzerhöhung (Fragment), 
Floros, Neumenkunde, Ш, Tafel XXXV, 277 f. 
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BEISPIEL 18 

Kondakarische fita aus dem Trisagion, Ende 12.(?)-Anfang 13. Jahr- 
hundert, Blagovéscenskij Kondakar’. Sankt Petersburg, Russkaja Na- 
cional’naja Biblioteka, Q.n.1.32, f. 104r (Der altrussische Kondakar, 
ed. Dostal und Rothe (wie Anm. 3). | 
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BEISPIEL 19 


Kalophonische Komposition von Ioannes Koukouzeles, τὴν ὄντως 
θεοτόκον (Fragment), nach dem Manuskript der National Library, 
Athens, MS 2458, f. 60v-61r (Lingas, Sunday Matins (wie Anm. 4), p. 
261). 
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BEISPIEL 20 

Ps.136, demestischer Gesang (Fragment), letztes Drittel 16. Jh. Moskau, 
Rossijskaja Gosudarstvennaja Biblioteka, Sobr. losifo-Voloko-lamskogo 
monastyrja, F. 113, Nr. 238, f. 229r. 
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BEISPIEL 21 

Polychronion auf den Zaren Alexej Michailovic, demestischer Gesang, mit 
Anenaiken (Fragment), Mitte 17. Jh. Moskau, Rossijskaja Gosudarstvenna- 
ja Biblioteka, Vologodskoe Sobr., F. 354, Nr. 144, f. 418r. 
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DIE HANDSCHRIFTLICHEN QUELLEN 


MOSKAU 

—  Gosudarstvennyj Istoriceskij Muzej, ЗуподаРпое Pevceskoe Sobr., Nr. 195 
—  Rossijskaja Gosudarstvennaja Biblioteka 

— -Sobr. Razumovskogo, F. 379, Nr. 4, 18, 19, 23, 75 

—  - Vologodskoe Sobr., F. 354, Nr. 144 

—  - Sobr. Iosifo-Volokolamskogo monastyrja, F. 113, Nr. 238 

— -Usovskoe Sobr., F. 651, Nr. 82 

—  - Rogozskoe Sobr., Е. 368, Nr. 113 

SANKT PETERSBURG | 

— Russkaja Nacional ‘паза Biblioteka, Blagovéscenskij Kondakar’, Qu. L. 32 
ATHEN 

— National Library, MS 2458 

KASTORIA 

— Cathedral Library, MS 8 


PSALTER PERFORMANCE 
IN THE MEDIEVAL RUSSIAN SUNDAY OFFICE 
ΟΕ ΤΗΕ SIXTEENTH AND SEVENTEENTH CENTURIES 


OL’GA KRASENINNIKOVA! 


It is well known that the performance of texts from the Psalter lies at the 
base of all forms of Christian worship. The Psalter not only unites the many 
forms of Christian prayer but also helps to distinguish them. Oliver Strunk 
wrote: 


Everyone recognizes that the primary purpose of those who founded the of- 
fice as a form of Christian worship was to provide for the daily recitation of 
the Psalter and to fulfill the injunctions of the Psalmist, who would have us 
sing praises seven times а day, at evening, at morning and at noon. It is from 
the Psalter that an office derives its structure and, in the last analysis, the 
differences between one office and another are rooted in differences in the 
method of distributing the contents of this one book.” 


We could develop Strunk's thought by saying that the differences between 
offices were vividly reflected in the method of musical performance of the 
Psalter. The liturgical traditions of such major ecclesiastical centres of 
Byzantium as Hagia Sophia of Constantinople, Thessalonica and the mon- 
asteries of Mount Athos were characterized by a whole series of unique 
features of musical style, chant and the liturgical usage of psalms. These 
differences have been studied and described in specialized works devoted to 
Byzantine psaltic art by such authors as O. Strunk,’ E. Williams,’ M. Mor- 
gan, P. Panagiotides,° D. Touliatos-Banker’ and others, as well as in many 


! The work has been carried out with the financial support of INTAS Fond, project N 97- 

21678 ‘The Melismatic Styles of Byzantine-Slavic Chant from the 11th-17th Centuries’. 

20, Strunk, ‘The Byzantine Office at Hagia Sophia’, in Strunk, Essays, рр. 117-118. 
Ibid 

4 Е. Williams, ‘The Treatment of Text in the Kalophonic Chanting of Psalm 2’, in Studies 

in Eastern Chant, 2 (Oxford, 1971), pp. 228-241. 

3 M. Morgan, ‘The Musical Setting of Psalm 134, The Polyeleos’, in Studies in Eastern 

Chant, 3 (Oxford, 1972), pp. 112-125. 
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other more general works which in one way or another touch on the prob- 
lem of the usage of the Psalter in worship. 

Nevertheless, despite all of the impressive variety of melodic styles and 
musical techniques of psaltic chant that originated in the work of church 
singers and composers, general tendencies and regularities can be traced in 
the performance of the Psalter; they bespeak a profound commonness of 
musical culture in the Byzantine world and the continuity of its liturgical 
traditions. Medieval Russia also contributed to the history of musical inter- 
pretation of Psalter texts. The goal of the present communication is to de- 
scribe the distinctive features of medieval Russian psaltic art of the six- 
teenth and seventeenth centunes and to trace its Byzantine roots. 

This article will be devoted to the performance of fixed psalms during the 
Saturday vespers and Sunday matins in sixteenth and seventeenth-century 
medieval Russian liturgy. This was the golden age of medieval Russian 
liturgical chant; mariy different types of melismatic chant appeared in this 
period: патеппуј, putevoj, bol’ So. demestic and others. This was a time 
of active assimilation of Greek musical traditions and simultaneously of the 
appearance of numerous Russian masters of chant (ras pevs¢ciki) who cre- 
ated their own original works on the basis of widespread liturgical texts. 

In the sixteenth and seventeenth centuries a new type of choirbook called 
the ‘Obichod’ was widely distributed in Russia. This was a voluminous 
anthology of chants taken from various liturgical books (Oktoechos, Trio- 
dion, Heirmologion, Sticherarion) and intended to be performed by a 
church choir during the entire liturgical year. Its Byzantine counterpart was 
a general Anthology-type choirbook that was distributed in Byzantium 
from the fourteenth century. One of the sections of the Obichod was the 
Order of the All-Night Vigil Service or Akolouthia which consisted of 
psalms and prayers that were performed during the Saturday vespers and 


6 P Ch. Panagiotides, ‘The Musical Use of the Psalter in the Fourteenth and Fifteenth Centu- 
ties’, in Byzantine Chant - Tradition and Reform: Acts of a Meeting Held at the Danish 
Institute at Athens 1993, ed. C. Troelsgard, Monographs of the Danish Institute at Athens, 2 
(Athens, 1997), pp. 159-171. 

1 Diane H. Touliatos-Banker, The Byzantine Amomos Chant of the Fourteenth and Fif- 
teenth Centuries, Analecta Vlatadon, 46 (Thessalonica, Patriarchal Institute for Patristic 
Studies, 1984). 
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the Sunday matins. Chants of the Sunday liturgy were sometimes added to 
them. Manuscripts containing the musical All-Night Vigil Service are quite 
numerous. We were able to study only a fraction of them. We chose to 
work with codices that contained the most complete selection of fixed 
psalms from the vespers (103, 1-8, 140-141 and 129) and matins (9-16, 
17-23, 118, 134-136 and 148-150) — see the list of sources in Manu- 
scripts. The tradıtion of musical settings of Psalm 50 and ofthe hexapsal- 
mos did not exist in Russia. 


VESPERS 
Psalm 103 (prooimiac) 


In the structure ofthe All-Night Vigil Service the prooimiac psalm plays an 
important role. Its liturgical function is to mark the beginning ofthe vespers 
as well as to serve as the musical framework and accompaniment of the 
section of the service that is said at that time. In the Jerusalem Typikon the 
relation between Psalm 103 and the priest’s activity is particularly empha- 
sized. For example, one of the medieval Russian codices of Jerusalem rite 
from the sixteenth century (Rossijskaja Gosudarstvennaja Biblioteka, 
F.178, N 3679, ff. 5-6) divides the psalm into four parts (staseis). 

The first verse of the psalm ‘Bless the Lord, О my soul’ followed by the 
refrain ‘Blessed art Thou, O Lord’ (Psalm118, 12), was sung in the highest 
voice by the ekklesiarches, 1.e. the precentor, who directed the choir and 
saw to the observance of the rite. The second verse ‘O Lord my God, Thou 
art very great’ with the same refrain was sung by the junior singer of the 
right choir. The Typikon pointed out that while the first stasis was being 
sung, the priest along with the candle-bearer came out of the altarspace 
and, standing in the middle of the church before the Holy doors, bowed 
three times and then turned around and bowed to the father superior. At the 
same time, the two choirs went in turn to their usual places. The second 
stasis began at verse 4 (or 7). Its refrain was “Wonderful are Thy works, O 
Lord’. The third stasis began at verse 15 with the words “And bread which 
strengthenth man’s heart’. Its refrain was “Glory to the Lord, the creator of 
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everything’. Verse 24 ‘In wisdom hast Thou made them all’ was assigned 
particular importance; while it was being sung, the priest came out in front 
of the Holy doors carrying his stole (epitrachil), marked it with a cross, 
kissed it, put it on and then recited the evening prayers (tou lychnikou). 
The Byzantine Typika did not allow the priest to start reciting the evening 
prayers before the choir sang this verse. The fourth stasis began when the 
choir reached verse 28 ‘Thou openest thine hand, they are filled with good’. 
At this time, the precentor bowed to the father superior and sang this verse 
in a higher voice, followed by the same refrain, ‘Glory to the Lord, the crea- 
tor of everything’, this time with the extensive melismatic insertion ‘anene- 
nenagani’. Then the two choirs continued to recite the psalm by verse with 
the refrain ‘Glory to the Lord’, embellished with ‘nenaiki’. The psalm 
ended simply with the words ‘Alleluia, Glory to the Lord’, repeated three 
times and the third time this verse was sung in a drawn-out manner. This is 
how the sixteenth-century medieval Russian Typikon describes the per- 
formance of Psalm 103. As we can see, the singing of the psalm does not 
simply serve as a background for the service here, but also determines the 
way in which the liturgy is celebrated. 

It is well known that in the liturgical tradition of the monasteries of 
Mount Athos, the prooimiac psalm was performed in a special way. It was 
simply read up to verse 28 — “ἀνοίξαντος δε σου τὴν χεῖρα” (Thou 
openest thine hand) --, after which the two choirs began to sing the stichoi 
of the psalm in an antiphonal manner with the refrain ‘Glory to the Lord’ — 
the so-called *anoixantaria'. The first part of the verse was recited and the 
second part was sung by the soloist. From the fourteenth century, anoixan- 
taria as well as the makarios Aner and the polyeleos were performed in 
Byzantium in the highly embellished kalophonic style of singing. Music for 
anoixantaria was composed by the leading Byzantine composers of the 
time — Joannes Koukouzeles, Xenos Korones and others. 

The medieval Russian Obichods of the sixteenth and seventeenth centu- 
ries illustrate the prescriptions of the Typikon cited above and testify to the 
fact that in medieval Russian tradition, the prooimiac psalm was sung in its 
entirety and that the dominant practice was to increase the number of mel- 


t СЕ Panagiotides, ‘Musical Use of the Psalter’ (see n. 6), р. 162. 
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ismatic elements from the beginning to the end of the psalm (Example Г). 
The first part of the first verse was sung by the domestikos of the right 
choir in a simple syllabic style. The second singer sang the second part of 
the verse and added the refrain, which was performed in a similar or even 
more embellished and florid style. Then the reader continued to recite the 
verses of the psalm. When he reached a certain verse, the right or left choir 
alternately sang the end of the stichos, to which it added the corresponding 
refrain. The Obichods give only the endings of those verses which were 
followed by refrains. The number of sung verses ranges from sixteen to six 
(later codices of the eighteenth century only give six verses, not counting 
the small doxology). The fixed stichoi which figure in all codices include 
stichoi 1, 24, 28 and 35. 

The refrain of the third stasis, “Glory to the Lord, the creator of every- 
thing’, is marked by a more embellished and florid style than the preceding 
refrain: there are as many as 22 notes for syllables ‘ti’, ‘di’, ‘vše’. Finally, 
the refrain of the fourth stasis (“Glory to the Lord, the creator of every- 
thing") is ornamented with ‘nenajki’ and is the musical culmination of the 
psalm and its expressive and effective end. The Typika place this refrain 
after verse 28 and the manner in which it was performed is typologically 
related to Greek anoixantaria of Byzantine kalophonic chant. 

When the demestic chant spread in Russia in the mid-seventeenth and 
early eighteenth centuries, new musical settings of Psalm 103 appeared. 
One of the demestic settings of the psalm was published by N.D. Uspen- 
skij.” Demestic versions of the prooimiac psalm were studied recently by С. 
Poïidaeva. In the demestic redactions of the psalm the number of sung 
verses is reduced to six, whereas the duration of the refrains is substantially 
augmented. At the same time, the ‘nenaiki’ are gradually removed from the 
refrains (this trend also marks late versions of other psalms, including, for 
example, Psalm 136). 


° N.D. Uspenskij, Drevnerusskoe pevéeskoe iskusstvo (Moscow, 1971), pp. 366-370. | 
10 G A. Poïidaeva, Prostrannye raspevy drevnej Rusi (Moscow, 1999); idem, ‘Iz istorii 
demestvennogo raspeva X VII v.’, in Germenevtika drevnerusskoj literatury, V. 10. МЫ 
RAN (Moscow, 2000), pp. 482-516. 
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Kathisma 1: Ps. 1 Makarios Aner 


Another fixed element ofthe vespers was the first kathisma with what was 
its principal part — Psalm 1 “Blessed is the man’. This section of the vespers 
was no less festive than the prooimiac psalm. According to Greek tradition, 
which had already been codified in the Studite rite, the first antiphon of the 
kathisma (Psalms 1-3) was sung in the eighth mode. The unique refrain to 
its verses was ‘Alleluia’. The second and third antiphons of the kathisma 
were sung in the mode of the day. Sixteenth and seventeenth-century 
sources give six fixed sung verses of the first antiphon, two from each 
psalm: Psalm 1: stichoi 1 and 6, Psalm 2: stichoi 2 and 12, Psalm 3: stichoi 
8 and 9. The manner in which the first antiphon was performed was similar 
to that of the prooimiac psalm. The first verse ofthe antiphon together with 
the refrain was sung by the domestikos of the right choir in a plain syllabic 
style: "Blessed is the man. Alleluia'. The junior singer together with the 
right choir then sang: ‘That walketh not in the counsel ofthe ungodly. Alle- 
luia'. In this verse the ending *ungodly' was sung in a melismatic style, to 
which a melodically embellished * Alleluia! was added; the latter was then 
repeated in exactly the same way after each subsequent sung verse (Exam- 
ple 2). 

Ifin the earlier znamennyj chant the melismatic part of the Psalm 1 con- 
sisted esentially of its refrain, in demestic versions of the psalm the verses 
themselves increasingly began to be sung. This was achieved not only by 
singing certain syllables but also by repeating words: "That walketh not in 
the counsel, in the counsel of the ungodly.’ This technique of word repeti- 
tion, as well as of breaking off in the middle of words and returning to the 
beginning of the phrase, was used in demestic chant for the purposes of 
increasing the duration of the singing. In our opinion, this feature of demes- 
tic chant appeared in seventeenth-century Russian chant under the influ- 
ence of kalophonic styles of Byzantine music. 

The left choir was the first to sing in the second antiphon ofthe kathisma 
(Psalms 4-6). The performance of this antiphon differed markedly from the 
first antiphon in that the refrain ‘Alleluia’ was absent; in its place, the sung 
verses of the psalm acted as refrains (See Table 1). In certain codices ofthe 
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Obichod (for example in cod. RGB, Rossijskaja Gosudarstvennaja Biblio- 
teka, Moscow, F. 310, N 164) another interesting feature can be found in 
the performance of the second and third antiphons of the first kathisma. It 
has to do with the place of the small doxology that concludes the antiphon: 
“Glory to the Father, the Son and the Holy Spirit. Now and forever and 
unto ages of ages. Alleluia (2), Glory to the Lord.’ In addition to its usual 
location at the end of the antiphon, the small doxology could be placed in 
the middle of the antiphon, where it alternated with sung psalm verses (See 
Table D. The third antiphon of the first kathisma was structured in a simi- 
lar way. That practice of psalm performance was probably connected with a 
tradition of the so-called ‘Chanted Psalter’ which spread in Russia in the 
seventeenth century. We will study the contents and the structure of the 
Chanted Psalter in greater detail below in connection with the history of the 
performance of the Sunday morning kathisma. 


Evening Psalms 140, 141, 129 (‘kekragaria’) and Morning Psalms 
148-150 (*pasapnoaria") 


The recitation of Psalms 140, 141 and 129 in the Saturday vespers — just as 
of Psalms 148-150 in the Sunday matins, is the oldest constituent of Chris- 
tian worship. It is an indispensible part of the asmatic vespers of the Great 
Church of Constantinople as well as of monastic service according to the 
Studite and Jerusalem rites. Áccording to the Typikon ofthe Great Church, 
the evening psalms were recited with a refrain that depended on the day of 
the week and the week itself." Medieval Russian choirbooks reflect a dif- 
ferent (monastic) tradition of performing these evening psalms. They were 
sung on the respective mode of the Oktoechos, as they were immediately 
followed by the stichera anastasima in this mode. Nevertheless, under the 
influence of the asmatic vespers, monastic Typika also developed refrains to 
verses of evening and morning psalms (See Table 2). In Russia, these re- 
frains remained unchanged for six or more centuries after the introduction 
of the Studite rite in the eleventh century (the earliest source for them is the 
Russian copy of the Typikon of Patriarch Alexis the Studite, twelfth cen- 


!! Cf. Strunk, ‘Byzantine Office’ (see n. 2), р. 134 and the tables on pp. 141-142. 
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tury)." There was no melismatic tradition of performing refrains to evening 
psalms: they were recited on the respective mode of the Oktoechos. 

Morning Psalms 148-159, the lauds, were a sort of mirror image of the 

evening psalms kyrie ekekraxa. These psalms were also recited on the re- 
spective mode of the Oktoechos. They were accompanied by a more com- | 
plex system of eight different short refrains that succeeded one another after 
certain psalm verses (see Table 2). As in the case of the refrains to evening 
psalms, one finds that in the seventeenth-century Obichods these texts 
coincide entirely with the versions of these refrains in the twelfth-century 
Typikon of Patriarch Alexis the Studite. Their Byzantine roots are obvi- 
ous: these refrains directly reflect the system of asmatic refrains to the 
Morning Psalms (148-150) as they were performed during the asmatic 
lauds in the Hagia Sophia. They are described in the treatise ‘On Divine 
Prayer’ of Symeon, Archbishop of Thessalonica (early fifeenth century).* 
À comparative table of these refrains from two Greek sources -Symeon's 
treatise and the Typikon of San Salvatore di Messina (1131) — was pub- 
lished in the dissertation of A. Lingas, Sunday Matins in the Byzantine 
Cathedral Rite. This example perfectly illustrates the general trend of 
Byzantine, and later Slavic, monasticism of borrowing liturgical elements 
from the asmatic cathedral service and of assimilating them. 

Numerous facts show that changes in the structure and musical setting 
of services in the monastic rite included the increased complexity of its 
musical language, the continual introduction of new musical elements, the 
appearance of a large number of different versions and musical settings of 
well-known chants, and the striving to set to music texts that had previ- 
ously been recited. An example which is directly connected to the topic at 
hand is the history of the performance of morning kathismata in medieval 
Russian services of the sixteenth and seventeenth centuries. 


D Moscow, Gosudarstvennyj Istoriéeskij Muzej, Sinodal'noje Sobr., F. 80370, N 330, f. 
260. See also recent edition: A.M. Pentkovskij, Tipikon patriarcha Aleksija Studita v Vizan- 
tii i na Rusi (Moscow, 2001), p. 407. 

13 Moscow, Gosudarstvennyj Istoričeskij Muzej, Sinodal'noe Sobr. 330, ff. 259v-260; 
Pentkovskij, Tipikon patriarcha Aleksija Studita (see n. 12), p. 407. 

M Symeon, Archbishop of Thessalonica, *On Divine Prayer', PG 155, p. 648. 

ЗА Lingas, Sunday Matins in the Byzantine Cathedral Rite: Music and Liturgy (Diss. 
University of British Columbia, Vancouver, 1996), p. 99. 
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SUNDAY MATINS 
Second and Third Kathismata 


According to the Studite and Jerusalem rites, the whole Psalter was to be 
recited every week during services. The first kathisma was read in the Sat- 
urday vespers and the second and third kathismata were performed in the 
Sunday matins. According to the Studite rite, the kathismata were to be 
sung in the respective mode of the week; at the same time, in each mode 
nine different melodies were composed for the ‘Alleluia’ refrains. 
Apparently, kathismata continued to be sung in the weekly mode in 
medieval Russian services up to the mid-sixteenth century. But from the 
late sixteenth and early seventeenth centuries, a new type of choirbook 
appeared in addition to the usual liturgical practice: the Chanted Psalter. It 
was made up of Psalter kathismata that were performed at morning ser- 
vices. They were arranged according to the day of the week and were to be 
chanted in a specific manner. The chanted kathisma was a sequence of 
selected verses of psalms with sung endings and refrains. The performance 
of kathismata included a combination of psalmodic recitative, which the 
soloist used to recite, the verses of the psalm and relatively complex and 
melismatically refined refrains sung by the choir (see Table 3). As we can 
see, this Psalter contained no significant innovations in the manner of 
chanting psalms; it corresponded entirely to the century-old Russian prac- 
tice of reciting psalms that we described above with respect to Psalms 103 
and 1. What is new, unusual and, to a large degree, mysterious to us is the 
system of refrains itself. Recall that according to the Typikon, two kathis- 
mata were to be recited at morning service on every day of the week during 
most of the year. The Chanted Psalter was structured in such a way that the 
first of these two kathismata was always performed with the refrain ' Alle- 
luia' and the second with special refrains that were either taken from the 
psalms themselves or composed especially for the occasion, for example: 
“Thou art wonderful, O Lord, in the work of thy hands’ (kathisma 3) or: 


16 Moscow, Gosudarstvennyj Istoriceskij Muzej, Sinodal’noe Sobr. 330, f. 258; Pentkovskij, 
Tipikon patriarcha Aleksija Studita (see n. 12), p. 405. 
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“Thou art wonderful, O Lord, in Шу mercy to those who call to Thee al- 
ways” etc. (see Table 3). 

The Chanted Psalter has come down to us in a very small number of 
seventeenth-century codices. Professor I. v. Gardner has studied a codex 
dating from the mid-seventeenth century that is kept in the Wroc_aw Uni- 
versity Library and has deciphered an entire cycle of musical refrains con- 
tained therein.'’ N.D. Uspenskij discovered these kathismata in an eight- 
eenth-century codex in the Sobr. Pogodin (N 382) in Russkaja Na- 
cional’naja Biblioteka, St Petersburg. He devoted a chapter of his mono- 
graph to the musicological analysis of these kathismata. Recently, we were 
able to acquaint ourselves with a nineteenth-century choirbook of the Old- 
Believers’ handwriting tradition which under closer scrutiny tumed out to 
be acopy of a seventeenth-century manuscript, unknown tous, which con- 
tained the Sunday All-Night Vigil Service and a full cycle of chanted mom- 
ing kathismata. This shows that the old tradition of chanting the Psalter 
was preserved for a long time among the Old-Believers, especially in the 
copies of the so-called Pomorskij Obichod. Moreover, even in seventeenth- 
century codices of Obichods, one frequently finds Sunday morning kathis- 
mata 2 and 3 with stichoi and refrains written in Znamennyj Notation, 
which shows that the Chanted Psalter was already in active liturgical use at 
that time (see for example Russkij Gosudarstvennyj Archiv Drevnich Ak- 
tov, Moscow, F. 381, N 282, ff 21v-26v). 

In his studies of the melodies of these kathismata, N. Uspenskij came to 
the conclusion that they were not directly connected to the system of eight 
modes; they did not contain any indications as to their mode and were most 
likely the onginal works of an anonymous medieval Russian composer. 
Both Gardner and Uspenskij consider Marcel Bezborody, the well-known 
master of chant of Novgorod, to be the likely author of these kathismata. 
Marcel lived in the mid-sixteenth century, and several historical sources 
mention that he sung the Psalter. In the chronicles, Marcel is described as 
being one of the well-known Novgorod masters of znamennyj chant. He 


И] Gardner, Pevéeskoe ispolnenie kaphizm v drevnerusskoj bogosluZebnoj praktike (New 
York, 1967). 
1! Cf. Uspenskij, Drevnerusskoe pevéeskoe iskusstvo (see n. 9), p. 155. 
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was a monk at the Chutyn Monastery in Novgorod, where he later became 
father superior. In 1557, he resigned from his post and came to Moscow at 
the invitation of Metropolitan Makarii. N.D. Uspenskij made the conjecture 
that the Psalter of Marcel Bezborody was intended to be the principal man- 
ual for teaching children psaltic chant, as the mid-sixteenth century was a 
period of a rapid increase of the number of schools of liturgical chant, 
which answered the need for raising the overall level of liturgical chant. 
This matter was, as we know, discussed at the Council of the Hundred 
Chapters (Stoglav) in 1551. 

We cannot say today whether Marcel e Psalter had Byzantine proto- 
types. Nevertheless, its structure, as well as the alternation of refrains of 
different types (the latter principle was minutely observed), makes one 
think ofthe ‘Distributed Psalter’ used in the asmatic service. As we know, 
this type of Chanted Psalter, performed on weekdays in the Hagia Sophia 
of Constantinople, had two types of refrains: all the odd-numbered anti- 
phons were sung with the refrain ‘Alleluia’ and all the even-numbered ones 
had their own special refrain, which depended on the antiphon — for exam- 
ple, ‘Lord, save us’, ‘Lord, preserve me’, Lord, hear me’ etc. Could Mar- 
cel’s Psalter, with its diverse and complex set of refrains, be an attempt to 
give new life in a different time and place to the tradition of the asmatic 
service? At the least, the seventeenth-century Russian Chanted Psalter 
refutes Strunk’s claim that ‘the elaborate system of refrains ... 15 wholly 
foreign to monastic psalmody, which knows only the one refrain, “АПе- 
luta” and that ‘the monastic books provide music only for the few psalms 
used on these occasions [the Saturday vespers, the Sunday lauds and the 
vespers of great feasts] — the rest of the Psalter was simply read. 


19 Cf. Strunk, ‘Byzantine Office’ (see n. 2), p. 140. 
20 Cf Ibid., pp. 130-131. 
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Amomos 


‘Amomos’ (“The undefiled’) is the name given to Psalm 118, kathisma 17. 
In medieval Russia, this psalm was a fixed element of the Sunday matins in 
those periods when the polyeleos was not sung,” Its title is taken from the 
first verse of the psalm ΄ Μακάριοι of ἄμωμοι ἐν 060 (‘Blessed are the 
undefiled in the way’). In medieval Russian Obichods of the seventeenth 
century the amomos chant was written together with texts taken from the 
polyeleos or the Resurrection troparia (“Praise to the Lord, Teach me Thy 
Commandments"). 

The performance of the amomos chant during the most solemn part of 
the Sunday matins most likely reflects the influence of the cathedral rite of 
the Great Church. It is well known that the performance of Psalm 118 in 
the rite of the Great Church of Constantinople was the central part of the 
matins, where it compensated for the missing polyeleos. It was performed 
in three staseis, with solos, refrains and verses sung by the choir and was 
accompanied by censing. Musical repertories of the antiphonaria for the 
amomos in the reformed asmatic matins of Late Byzantine Thessalonica 
were published by A. Lingas”. The Studite rite assigned a much smaller 
place to the amomos chant, considering it to be just an ordinary psalm of 
the seventeenth kathisma; it was performed in the Saturday matins. 

Medieval Russian codices of the Jerusalem Typika that date from the 
sixteenth-seventeenth centuries do not describe the way in which the amo- 
mos was performed and only mention that it was sung in the fifth mode. 
The repertory of the amomos is described more fully in choirbooks and, 
above all, in Obichods. In these books, Psalm 118 is also divided into three 
staseis. For each stasis, a fixed set of sung verses and refrains is given; they 
were practically the same in the different codices (see Table 4; refrains are 
printed in bold letters). The inaugural solos in each stasis are close to the 
asmatic solos in the amomos in the cathedral rite. Yet they differ through 
the straightforward order of words and the absence of the refrain ‘Alleluia’ 


?! From the first Sunday after Easter till September 21 and during Lent. 
τος Lingas, Sunday Matins (see n. 15), pp. 223-249. 
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— the latter is replaced in the first stasis by the refrain “Blessed art Thou, О 
Lord’ (118, 12a), in the second stasis — by the refrain ‘О, Lord, give me 
understanding and I may live’ (118, 73b, 77a), in the third — by the verse 
‘Look Thou upon me, and be merciful unto me’ (118, 132a). The beginning 
of the amomos has the following structure in the asmatic service: “Oi 
ἄμωμοι ἐν ὁδῷ. Αλληλουια. Μακάριοι οἱ ἄμωμοι ἐν ὁδῷ. Αλλ- 
ηλουια”, and in the medieval Russian service: “Blessed are the undefiled. 
Blessed art Thou, O Lord. Who walk in the law of the Lord. Blessed art 
Thou, O Lord.’ Then a sequence of short verses followed; they were taken 
in part from Psalm 118 or were, at times, free variations on its theme. Their 
function was apparently similar to that of refrains placed at the beginning 
of each stasis, despite the fact that they were not explicitly labeled as re- 
frains. The analysis of the notation of the refrains shows that they were all 
sung on the same omoion. Thus they were used as refrains to certain psalm 
fragments. The Obichod codices do not give any indication as to the way in 
which these refrains alternated with psalm verses. 

The amomos chant, in contrast to the polyeleos, Psalms 1 and 103, did 
not have a rich tradition of expanded musical settings. This was possibly 
linked to the fact that this psalm, which was formerly an obligatory part of 
Sunday matins, gradually went out of active liturgical use and retained its 
former significance only in Saturday services and pannychis (services for 
deceased). The expanded redaction of refrains to the amomos is preserved 
only in the Psalter of Marcel Bezborody. 


The Polyeleos (Psalms 134-136) 


According to the rite, the polyeleos, which marked feast services, replaced 
the amomos at a certain time of the year (Autumn-Winter). The seven- 
teenth-century codex Rossijskaja Gosudarstvennaja Biblioteka, (RGB), 
Moscow, Undolskoe Sobr., Е. 310, N 164 states that the polyeleos is sung 
‘on feasts during the entire year and on all Sundays from September 21 to 
December 23". 

The three psalms of the polyeleos cycle are presented in the sixteenth 
and seventeenth-century codices of the Obichod as a single inseparable 
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unity (see Table 6). Most of the codices indicate that Psalm 136 (ἐπὶ τῶν 
ποταμῶν βαβυλῶνος) is performed at the orthros of the Lost Son and on 
Cheesefare and Meatfare Sundays. The earliest manuscript RGB, Sobr. 
Iosifo-Volokolamskogo, 240, dating from the year 1569 does not contain 
this remark but instead specifies, ‘The psalm after "Praise the Name ofthe 
Lord" “On the Rivers of Babylon" is also sung’. This may well be a rem- 
nant of an older (Studite) practice of performing all three psalms of the first 
antiphon of the nineteenth kathisma during the polyeleos. 

The manuscripts do not indicate the mode in which the polyeleos was 
sung. Recall that in the musical settings of Psalm 135 in the tradition of 
chanted services, the mode usually changed eight times, from mode 1 to 
mode 8.” This feature also marks the performance of Psalm 135 in the 
medieval Russian Kondakarian tradition (cf. Blagovéscenskij Konda- 
kar’). 

Psalms 134-136 were among those recited with the refrain ‘Alleluia’. 
Nevertheless, the refrains to the verses of Psalm 135 differed somewhat 
from the simple ‘Aileluias’ of Psalms 134 and 136: ‘Alleluia’ was sung 
twice after each verse and once after the refrain ‘For his mercy endureth for 
ever’ (135, 1b): ‘O give thanks unto the Lord; for He is good, alleluia, alle- 
luia, for his mercy endureth for ever, alleluia.’ Such performance of Psalm 
135 also reflects the influence of the Studite rite, according to which, when 
the first antiphon of kathisma 19 fell on one of the first four modes of the 
Oktoechos, it was sung in the special fourth ‘Alleluia’ mode and had the 
form of a triple refrain described above; otherwise, it was sung in the sixth 
mode and had one ‘Alleluia’ after the verse and one after the refrain.” 

The manner in which the refrains were performed was similar to the 
performance of the prooimiac and first psalms described above: the first 
verse, together with its ‘Alleluia’ refrain, had the form of a recitative with a 
sung ending, whereas the second verse with its ‘Alleluia’ was sung in а 
more expanded style and had a more melodically elaborate ending (See 
Example 3). This second version of the ‘Alleluia’ was used for the whole 


23 Cf. Panagiotides, ‘Musical Use of the Psalter’ (see n. 6), p. 164. 

24 St Petersburg, Russkaja Nacional’naja Biblioteka, Q.n.L32, ff. 107r-113v. 

25 Moscow, Gosudarstvennyj Istoriéeskij Muzej, Sinodal'noe Sobr. 330, f. 258.; Pentkovs- 
kij, Tipikon patriarcha Aleksija Studita (see п. 12), р. 405. 
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Psalm 134 and was then replaced in Psalm 135 by by an even longer re- 
Dan in which the verse ‘for his mercy endureth for ever’ was sung in a 
developed melismatic style. 

The number of sung verses in the polyeleos depends on the codex and its 
date. With respect to Psalm 135, this number is the greatest in the 
Blagovescenskij Kondakar ' (26), followed by sixteenth and seventeenth- 
century Obichods (5-6) and seventeenth and eighteenth-century choirbooks 
(2). 

In the seventeenth and eighteenth centuries, the texts of the psalms of 
the polyeleos act as the basis for expanded demestic compositions. Psalm 
136 was the most popular among composers: it has as many as thirteen 
different musical redactions and versions, whereas in Byzantine kalophonic 
chant Psalm 136 was not sung. In demestic redactions of the psalm, musi- 
cal and speech techniques typical for expanded chant with highly pro- 
nounced melismatic elements were widely used; they included the repeti- 
tion and breaking-off of words, retrogrades, insertion of additional sylla- 
bles. The purely musical techniques included the decrease of the tempo of 
chant, syncopated rhythms, modal variations and other features characteris- 
tic of demestic chant as a whole. 


CONCLUSION 


Our short survey of sixteenth and seventeenth-century choirbooks showed 
that they give a fairly complete impression of the psalmodic repertoire in 
the medieval Russian Sunday service. Our analysis gives us reason to con- 
clude that the liturgical practice of this period preserved an archaic type of 
psalmody: the so-called stichologia characterized by the antiphonic per- 
formance of the verses of a psalm by two choirs with refrains after certain 
verses. Medieval Russian psaltic art was based on the combination ofinau- 
gural solos, psalmodic recitative with melodically embellished endings and 
melismatic refrains repeated by the choir after chanted verses ofthe psalm. 

In preserving the general composition and structure of the All-Night 
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Vigil Service according to the Jerusalem rite, all medieval Russian choir- 
books contain a number of remnants of the Studite rite and the Asmatike 
akolouthia used in the cathedral rite. Above all these include the refined and 
varied system of refrains, which are much more than the simple, typically 
monastic refrain ‘Alleluia’. The so-called ‘Chanted Psalter’, a very interest- 
ing element of medieval Russian services of the sixteenth and seventeenth 
centuries, was probably created and performed under the direct influence of 
the Distributed Psalter of the Byzantine cathedral nite. 

The basis of the musical repertoire of medieval Russian psalmody was 
constituted by syllabic and melismatic variations, mostly on special, non- 
modal chants. The chanted psalm verses and their refrains were related 
through the principle of likeness. 

There were two principal types of Russian chant in the sixteenth- 
seventeenth centuries. The znamenny chant, which dominated in psalmody, 
apparently corresponded to archaic anonymous melodic models that were 
denoted in Greek sources by the term palaion and that predated the ap- 
pearance in the early fourteenth century of new attributable works of Byz- 
antine composers written in the refined kalophonic style. What we have 
here is just the first stage in the formation of a melismatic style in psalmody 
which was marked by strict selection and a sense of moderation with regard 
to embellishment. Only certain textual fragments (mainly refrains) were set 
to music. This musical style was used for the prooemiac psalm, the three 
ordinary kathismata of the Sunday vespers and matins, the amomos, and 
simple versions of the polyeleos. 

The second type of chant was the expanded chant, which is believed to 
have originated in the fifteenth and sixteenth centuries and to have flour- 
ished in the seventeenth century and which is found chiefly in the demestic 
redactions of Psalm 103, 1 and 134-136 as well as in the Chanted Psalter. 
The principal traits of this style were the qualitative prevalence of music 
over text and the increase in the complexity and length of chant which was 
used not just in the refrains but increasingly in the psalm verses them- 
selves. The demestic redactions of psalms used certain techniques (de- 
scribed above) that were typical of Byzantine kalophonic chant. 

The last type of musical source, which remained outside the scope of this 
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study, is the Old-Believers’ redactions of psalms that date from the eight- 
eenth to the twentieth centuries. This material has not been thoroughly 
studied yet, but one can already speak of an organic synthesis in Old- 
Believers’ liturgical practice of ancient and relatively modern elements of 
medieval Russian psalmic chant. 
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TABLE 1: KATHISMA 1: SECOND AND THIRD ANTIPHON 
(RGB, F. 310, N 164, ff 149-150v.) 


Second Antiphon 


Ps.4, 2: 


Tb: 


9b: 


Внегда воззвахо, услыша мя боже правды моея, в скорби pacripo- 
странил мя еси, ущедри мя и услыши молитву мою (Hear me when I call, 
О God of my righteousness...) 

И уведите, яко удиви господь преподобнаго своего, господе услы- шит 
мя, внегда воззову к нему (But know that the Lord hath set apart him that is 
godly for himself...) 

Слава отцу и сыну и святому духу (Glory to the Father, the Son, and 
the Holy Spirit) 

Пожрите жертву правде и уповайте на господа (Offer the sacrifices of 
righteousness and put your trust in the Lord) 

И ныне и присно и во веки веком аминь (Now and forever...) 
Знаменася на нас свет лица твоего, господи (Lord, lift thou up the light of 
thy countenance upon us). 

Аллилуия, аллилуия, слава тебе боже (Alleluia, alleluia, Glory to the 
Lord). 

Яко ты, господи, единаго упование вселил мя еси (For thou, Lord, only 
makest те dwell in safety). 

Аллилуия... (Alleluia) 

Вонми глас молитвы моея, царю мои и боже мои (Hearken unto the voice 
of my cry, my King, and my God). 

Аллилуизя... (Alleluia) 

И похвалятся o тебе любяще имя твое (Let them also that love Шу name be 
joyful in thee). 

Господи, помилуй 3 (Lord, have mercy upon me). Слава... (Glory...) 


Third Antiphon 


Ps.7, 2a: 


9a: 


11: 


18: 


Господи, боже мой, Ha тя уповахо спаси мя (O Lord my God, in thee do I 
put my trust...) 

Слава отцу, и сыну, и святому духу (Glory to the Father...) 

Господь судит людемо, суди Mu господе πο правде моей (The Lord shall 
judge the people: judge те, o Lord according to my righteousness) 

И ныне и присно и во веки векомо аминь (Now and forever. A 
Помощь моя от бога спасающаго правыя сердцем (My defence is of God, 
which saveth the upright in heart). 

Аллилуня, аллилуия, слава тебе боже (Alleluia, alleluia, Glory...) 
Исповемся господеви по правде его и пою имени господню вышнему (1 
will praise the Lord according to his righteousness...) 

Аллилуня... (Alleluia...) 

Господе, господе наш, яко чудно имя твое по всеи земли (O Lord our 
Lord, how excellent is thy name in all the earth!) 

Аллилуия (Alleluia) 3 
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TABLE 2: REFRAINS TO KYRIE ЕКЕККАХА AND PASA РМОЕ 


Typikon GIM, Synod. 330, 


f. 260. 12th с. 


f. 9. 17th с. 


Услыши ны Господи 


Ps. 140 Услыши мя Господи 
Lord, hear me 

Ps. 141 Воззвах к тебе услыши ΜΑ 
Lord, hear me for I have called 
unto Thee 

Ps. 129 Xpucre Спасе помилуй нас 
Jesus our Savior, have mercy on 


us 


Typikon GIM Synod. 330, 


ff. 259v-260 
Ps. 148, 1-6 


Ps. 149, 1-5 


6-9 


Ps. 150, 1-2 


4-5 


Тебе ποποθᾶετ песнь 
boxe (Let us sing to the 
Lord) 

Дадите славу Bory 
(Glorify the Lord) 
Тому подобает 
(песнь) Let us sing to 
Him 

Слава тебе, святый 
Отче (Glory to the Holy 
Father) 

Пощади ΗΡΙ, Господи 
(Lord, have mercy on 
us) 

Сыне Божий, помилуй 
нас (Son of God, have 
mercy on us) 

Слава подавшему свет 
(Glory to Him Who 
gave us the Light) 

Тебе слава подобает, 
Господи (Let us glorify 
the Lord) 


Lord, hear us 


Obichod RGDA, F. 381, N 284, 


Воззвах к тебе спаси мя 
Lord, save me Юг | have called unto Thee 


Христе Спасе помилуй Hac 
Jesus our Savior, have mercy оп us 


Ps. 148, 1-6 


Obichod, F. 310, ff. 212- 
214,N 164. 17th c. 


Тебе подобает песнь 
Боже 


Дадите славу Богу 


Тому подобает песнь 


Слава тебе, святый Отче 


Пощади ны, Гослоди 


Сыне Божий, помилуй 
нас 


Слава показавшему свет 
(Glory to Him Who 
showed us the Light) 
Тебе слава подобает, 
Господи 
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TABLE 3: REFRAINS TO MORNING KATHISMATA OF THE CHANTED 


N of Kathisma Refrain 


PSALTER 
Day 
Sun. 2 
3 
Mon. 4 
5 
Tue 7 
8 
Wed. 10 
1 
Thu. 3 
14 
Fri. 19 
20 
Sat. 16 
17 


а 


Аллилуия 

Дивен есн, господи, в делех руку твоею (Thou art wonderful, О 
Lord. in the work of Thy hands) 

Аллилуия 

Дивен еси, господи, в милости призывающим тя выну (Thou art 
wonderful, О Lord, in Thy тегсу to those who call to Thee always) 
Аллилуия 

Дивен еси, господи, спасая уповающая на тя (Thou art wonderful, 
О Lord, in giving salvation to those who place their hopes in Thee) 
Аллилуия 

Господи, яко щедр помошңик нам буди (Help из, О Lord, for Thou 
art bountiful) 

Аллилуия 

Дивна дела твоя, творче видимым и невидимым (Wonderful is Thy 
work, О Creator of everything visible and invisible) 

Аллилуия 

Дивен еси, господи, покланяемый от всея твари (Thou art 
wonderful, О Lord, worshipped by ail of creation) 

Аллилуия 

Господи, вразуми мя и жив буду (Give me understanding and I will 
Цуе) 


Musical Setting for Refrain to the Third Kathisma 
(after Uspenskij, Drevnerusskoe реубезКое iskusstvo (see n. 9), p. 156.) 


же ру. кў zs fn aj . 92 . ща eT тзердь 
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TABLE 4: AMOMOS 
According to RGB, Е. 310, N 164, 17th c., ff. 169-171.) 


1. Statija (118: 1-72) First Stasis 


(Правая сторона начинает:) (Right side starts) 

Блажени непорочнии (118: la). Благословен еси Господи (118: 12а) (Blessed are the 
underfiled. Blessed art thou, O Lord. 

В путь ходящии в законе Господни (118: Ib). Благослоен еси Господи. (Who walk in 
the law of the Lord. Blessed art thou...) 

Всем сердцем взыщут его (118: 2b). Благословен еси Господи. (And that seek him with 
the whole heart. Blessed art thou...) 

Господи, научи мя оправданием твоим (118: 126). ) O Lord, teach me thy statutes). 
Закону ΤΒΟΕΜΥ, ΓΟΟΠΟΠΗ, научи мя. (Lord, teach me Thy law.) 

Слово твое в страх твои, дай же ми Господи. (Lord, pronounce Thy word so that I may 
hear it with fear.) 

B смиренномудрости утверди мя, Господи. (Lord, make me humble). 

Исповемся тебе, Боже, исповемся тебе. (I will give thanks thee, O Lord, I will give thanks). 
Слава Отцу и Сыну и Святому Духу. (Glory to the Father...) 

Премудрости и разуму, Господи, научи мя. (Lord, teach me wisdom and reason). 

И ныне и присно и во веки веков аминь. (Now and forever..) 

Премудрости и разуму научи мя. (Teach me wisdom and reason). 

Аллилуия (3) Премудрости и разуму научи мя. (Teach те wisdom and reason). 
Господи помилуй (3) (Lord, have mercy upon те) 

Слава Отцу и Сыну и Святому Духу. (Glory to the Father...) 


2. Statija (118: 73-131) Second Stasis 


(Левая сторона начинает:) (Left side starts) 

Господи, вразуми мя (118: 73b) и жив буду (118: 77а) O Lord, give me understanding 
and I may live. | 

Руце твои сотвористе мя и создасте мя (118:73a). Господи, вразуми мя (73b) и жив 
буду (77а). (Thy hands have made me and fashioned me. О Lord, give me 
understanding...) 

Испытаю заповеди твоя (118: 73b). Господи, вразуми мя и жив буду. (I will learn (һу 
commandments. О Lord, give те...) 

Помощник мой ты еси (118:114), Господи, спаси ma. (Thou art my shield, O Lord, save 
me). 

Спасение твое (118: 123a) дай же ми, Господи. (Thy salvation, give me, o Lord). 

Христе Спасе мой, помози ми (118: 117a-7). (Jesus my Savior, help me). 

Слава Oruy и Сыну и Святому Духу. (Glory to the Father...) 

По милости твоей (118: 124а 7), Господи, спаси мя. (According unto Шу mercy, O Lord, 
зауе те). 

Аллилуия (3) Alleluia. 

Господи помилуй (3) Lord, have mercy upon me. 

Слава Отцу и Сыну и Святому Духу. (Glory to the Father...) 
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3. Statija (118: 132-176) Third Stasis 


(Правая сторона начинает:) (Right side starts) 

Призри на мя и помилуй мя (118: 132a). (Look thou upon me, and be merciful unto 
me.) 

По суду любящих имя твое (118: 132b) призри на мя и помилуй мя (132а). (As thou 
usest to do unto those that love Шу name, Look thou upon me and be merciful unto те). 
[Стопы моя направи по словеси твоему (118: 133а), призри на мя и помилуй мя. |' 
(Order my steps in thy word. Look upon me...) 

Πραβεπεη ты еси, Господи (118: 137). (Righteous art thou, О Lord). 

Воззвах, Господи, спаси Ma (118:146). I cried unto thee, O Lord, save me. 

Глас мои, услыши, Господи (118: 149a). (Hear my voice, o Lord). 

Возлюблением правды твоея, Господи, спаси мя. (Lord, save me throuh the love of Thy 
truth). 

Спасе мои, слово твое живи мя (118: 1547). (My Savior, quicken me according to thy 
word). 


Incipit for the Amomos Chant 
(Example from the 19th-century Russian Chant Book Pomorskij Obichod, 
private collection.) 


^5 The third line between square brackets does not figure in all the codices. 
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TABLE 5: POLYELEOS (Ps. 134-136) 
(According to ВОВ, Е. 310, N 164. 17th c. ff. 172v-174v.) 


Ps. 134 


Хвалите имя Господне. (la) Praise ye the name of the Lord Аллилуня. Alleluia. 
Хвалите раби Господа. (15) Praise him, O ye servants of the Lord. Аллилуия. Alleluia. 
Bo дворех дому Бога нашего. (2b)Ye that stand in the house of the Lord. 

И Господь наш над всеми боги. (50) Our Lord is above all gods. 

И память твоя B род u род. (130) Thy name, O Lord, endureth for ever. 

Дом Израилев благословите Господа. (19a) Bless the Lord, O house of Israel. 

От Сиона живый во Hepocannme.(21b) Out of Zion, which dwelleth at Jerusalem. 


Ps. 135 


Исповедайтеся Господеви яко благ (la), аллилуия, аллилуия, яко в век милость его 
(1b), аллилуия. О give thanks unto the Lord, for he is good: alliluia (2), for his mercy 
endureth for ever, allıluia. 

Утвердившему землю на водах. (ба) To him that stretched out the earth above the waters. 
Аллилуня, аллилуия... Alleluia (2)... 

Рукою крепкою и мышцею высокою.(12а) With a strong hand, and with a stretched out 
arm. 

Достояние Израилю рабу своему. (22а) Even a heritage unto Israel his servant. 

Избавил ны есть OT врагов наших. (24а) And hath redeemedus from our enemies. 
Исповедайтеся Богу небесному.(26а) O give thanks unto the God of heaven. 


Ps. 136 


Ha peue Вавилонстеи. (1а) By the rivers of Babylon. Аллилуия. Alleluia. 

Ty седохом и плакахомся. (1b) There we sat down, yea, we wept. Аллилуия. Alleluia. 
Воспоите нам от песней Сионских. (3b) Sing usone of the songs of Zion. Аллилуня. 
Alleluia. 

Забвена буди десница моя. (5b) Let my right hand forget her cunning. 

Яко в начало веселия Moero.(6b) Above my chief joy. 

Младенца твоя о камень. (9b) Thy little ones against the stones. 

Слава Отцу и ΟΡΙΗΥ и Святому Духу. Аллилуия. Glory... Alleluia. 

И ныне и присно и во веки веков аминь. Now and forever. Аллилуия. Alleluia. 

Аллилуия. Alleluia. (2) Слава тебе, Боже. СЇогу...Аллилуия. Alleluia. 
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MUSICAL SETTING FOR PS. 103 
Gim, Synod. Pevé., N 212, ff. 1-4, 17th c. Trancribed by С. Pozzidaeva. 


EXAMPLE 1 
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EXAMPLE 2: MUSICAL SETTING FOR Ps. 1 
(From Uspenskij, Drevnerusskoe pevceskoe iskusstvo (see n. 9), рр. 369- 
370.) 


Приложение 3 


ПСАЛОМ 1-я «БЛАЖЕН МУЖ» ДЕМЕСТВЕННОГО РАСПЕВА - 


(рукопись конца ХМІ1— начала XVIII a. ЛДА, 
№ 217/P, a. 36 06.) 
Запев голозщика = 


ο 
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MUSICAL SETTING FOR POLYELEOS 
(After Uspenskij, Drevnerusskoe pevceskoe iskusstvo (see n. 9), рр. 370- 


371.) 


EXAMPLE 3 


Прилочение 6 


135 ПСАЛМОВ «ΧΒΑΠΗΤΕ ИМЯ ГОСПОДНЕ» 


ДЕМЕСТВЕННОГО РАСПЕВА 


134 η 


СТИХИ μὴ 


ХУН-- начала XVIII в, ЛДА. 


конца 


(рукопись 


№: 


дне 


Sanee голоєщика 


ny. 


ΠΠΗ.. 


стих iù 


cno. 


ro_ 


δν 


те pa_ 


MM. 


Xaa- 


Припев 1i 


Си. KÉ Ha XH. вын 


or 


Еще pas припев 1 й 


спо _ 


ro- 


σα 


Te 


aan 


спо _ 


стих Зӣ 


mH. 


BBEK 


x 
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Ся 


Te. 


PEL 


ne. 


cno. 


Pas npunce 


MY 
ще 
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PRELIMINARY REFLECTIONS ON STUDYING 
THE LITURGICAL PLACE OF 
BYZANTINE AND SLAVONIC MELISMATIC CHANT! 


ALEXANDER LINGAS 


Despite the prominence of melismatic chant in medieval sources of 
Greek and Slavonic liturgical music, to say nothing of its ubiquity in 
the received tradition of Byzantine chanting, it 1s only in recent times 
that significant progress has been made toward understanding its his- 
torical place within the services of the Byzantine nite. In the case of 
Byzantine chant, it would be fair to say that florid repertories were not 
addressed in any significant way until the latter half of the twentieth 
century, during which discussions of melismatic chants from the As- 
matikon and Psaltikon led to increasingly thorough treatments of ka- 
lophonic works from the Paleologan and Post-Byzantine periods. The 
need to consolidate these recent gains, as well as the desire to corre- 
late them with similar advances in the study of Slavonic repertories 
inspired the formation of a team of researchers (of which this writer is 
one) led by Christian Troelsgard and supported by INTAS to study 
melismatic chant in Russia and Byzantium from the eleventh to the 
seventeenth centuries. It is envisioned that this project will eventually 
produce a monograph of detailed case studies and comparative sur- 
veys of Greek and Slavonic repertones, providing thereby a more 
complete picture of how, where, when and by whom flond chants 
were sung. This will, in tum, provide new opportunities to heighten 
our understanding of the meaning and function of these chants within 
the context of Orthodox worship. 

Essentially hermeneutical questions such as these, however, require 
scholars to move beyond the notated sources by combining musicol- 
ogy with liturgiology and theology, an interdisciplinary approach that 
has led to the recent emergence of a sub-discipline of ‘liturgical musi- 


! The author gratefully acknowledges the support of INTAS, the British Academy (for 
a Postdoctoral Fellowship) and Arizona State University. 
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cology’.” The remainder of this article will offer some preliminary 
thoughts regarding the issues that will arise when such a methodology 
is applied to the consideration of the historical meaning and function 
of Russian and Byzantine melismatic repertories. Brief historiographi- 
cal remarks about the neglect of florid chant by earlier scholars, espe- ` 
cially those studying the Byzantine tradition, will lead to a discussion 
of issues surrounding its investigation as a liturgical phenomenon. 


Melismatic Chant as Decadent Music 


Undoubtedly, the dearth of scholarly studies published prior to the 
Second World War dealing, with repertories of melismatic chant may 
be partially attributed to the immaturity of Byzantine musicology. The 
predominantly syllabic chants of the Middle Byzantine Heirmologion 
and Sticherarion that initially occupied the attention of the western 
scholars present few problems for the novice (a fact that has not es- 
caped modern Greek cantors, whose textbooks always begin with ex- 
amples drawn from the heirmologic and sticheraric genres). By com- 
parison, the melismatic chants of the Asmatikon and Psaltikon were 
not only musically more complex, but occurred in relatively rare 
manuscripts of often poor quality that presented problems of transcrip- 
tion due to unsuspected peculiarities in their underlying tonal system.’ 
The Slavonic Kontakana with their non-diastematic notation pre- 
sented even greater challenges that have still only been partially 
solved through the use of later Greek diastematic sources. 

The passive neglect of particular melismatic repertories occasioned 
by these practical and technical impediments was aggravated by early 
researchers’ active expressions of disdain for Paleologan and Post- 
Byzantine repertories of florid (and especially kalophonic) chant. 
Egon Wellesz and H.J.W. Tillyard, in particular, rejected much of this 
music on aesthetic and ideological grounds. Аз Г have shown else- 


? See, for example, W.T. Flynn, Medieval Music as Medieval Exegesis (Lanham, 
Maryland and London,1999). 

3 See Ch. Thodberg, The Tonal System of the Kontakarium: Studies in Byzantine 
Psaltikon Style (Copenhagen, 1960). 
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where,“ this reflected their desire to effect a restoration of an allegedly 
‘pure’ Middle Byzantine repertory that would be analogous to and 
stylistically compatible with the restored Gregorian chant proffered by 
the monks of Solesmes. Chants of later periods that did not meet these 
criteria were rejected as aesthetically decadent results of a process of 
decline supposedly brought about by the rise of “Oriental” influence, a 
historical narrative paralleling that advanced by such members of con- 
temporary Greece’s westernising faction as the Athenian cantor John 
Th. Sakellarides, Tillyard’s guide to the received tradition of Byzan- 
tine chanting. Sakellarides had not only criticised melismatic com- 
munion verses and Cherubic hymns in the harshest terms as incoher- 
ent and senseless abominations, but had also eliminated the bulk of 
them from his own editions of reformed chant.’ 

Although studies dealing to a greater or lesser degree with melis- 
matic repertories slowly proliferated during the 1950s and 1960s, Ed- 
ward V. Williams’ 1968 doctoral thesis on St John Koukouzeles’ mu- 
sic for vespers clearly marked a tuming point in the study of florid 
chanting in Byzantium.° Williams succeeded in legitimising the kalo- 
phonic repertories of the Late Byzantine period as objects of study by 
recasting their complexity not as the result of degeneration, but in- 
stead as the product of heightened levels of musical artistry. Thus, he 
maintained, the advent of frequently virtuosic and occasionally word- 
less eponymous psalmody in the Greek Orthodox East was compara- 
ble to the emergence of the equally complex music of the Ars nova in 
the contemporary Latin West.’ Williams’ rehabilitation of kalophonic 
chant for vespers opened the door for other specialised studies of Pa- 


4 A. Lingas, “Performance Practice and the Politics of Transcribmg Byzantine Chant’, 

in Le chant byzantin: Etat des recherches, ed. Ch. Hannick and M. Peres, Rencontres 

a Royaumont Series (forthcoming). 

3 E.g. LTh. Sakellarides, Hymnoi kai Odai (Athens, 1930; reprint Hollywood, 1949), 
p. 1-6, 27-28. 

Ик ү. Williams, ‘John Koukouzeles’ Reform of Byzantine Chanting for Great Ves- 

pers in the Fourteenth Century’ (Ph.D. diss., Yale University,1968). 

See also idem, ‘A Byzantine Ars Nova: The 14th-Century Reforms of John 
Koukouzeles in the Chanting of Great Vespers’, in Aspects of the Balkans — Continu- 
ity and Change: Contributions to the International Balkan Conference held at UCLA, 
October 23-28,1969, ed. H Bimbaum and S. Vryonis, Jr. (The Hague and Paris, 
1972), pp. 211-229. 
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leologan repertories, notably including the substantial theses of 
Dimitri Conomos and Diane Touliatos published by the Patriarchal 
Institute for Patristic Studies in Thessalonica." Interestingly, the rise of 
interest in chants which had formerly been avoided as decadent oc- 
curred at a time when confidence in the innate superiority of modern ` 
traditions of European art music had begun to wane, something that 
has been citèd as a factor in the revival of neglected western reperto- 
ries by the Early Music movement.” At all events, one should also 
note that florid Late and Post-Byzantine repertories simultaneously 
acquired another important group of advocates with the rise of a new 
generation of native Greek scholars led by the prolific Gregorios 
Stathis.' 


Liturgical Pseudomorphosis? 


Another important aspect of Williams’ thesis was his decision to dwell 
at length on the ritual and intellectual context of Koukouzeles’ music, 
making extensive use of the latest scholarship on both the develop- 
ment of Byzantine vespers!! and hesychast spirituality. Although his 
methodology was perhaps more encyclopaedic than synthetic, Wil- 
liams clearly set a precedent for subsequent efforts to understand the 
function and meaning, as well as the form of florid chant. This ap- 
proach was perhaps adopted most notably by Conomos, whose 1974 
study Byzantine Cheroubika and Trisagia of the Fourteenth and Fif- 


* D.E. Conomos, Byzantine Trisagia and Cheroubika of the Fourteenth and Fifteenth 
Centuries (Thessalonica, 1974), D. Touliatos-Banker, The Byzantine Amomos Chant 
of the Fourteenth and Fifteenth Centuries, Analecta Vlatadon, 46 (Thessalonica, 
1984). 

° The essays in Authenticity and Early Music, ed. N. Kenyon (Oxford, 1988) form a 
good starting point. 

° Important early works touching upon the form and practice of melismatic chanting 
include G. Stathis, ‘He Byzantiné Mousiké ste latreia kai sten Epistéme (Eisagogiké 
teralogia)’, Byzantiná, 4 (1972), рр. 389-438; and idem, Hoi anagrammatismoi kai ta 
mathémata byzantinés mousikés (Athens, 1979). 

Н A number of important earlier studies of Byzantine music had, however, featured a 
significant liturgiological component. See, for example, O. Strunk, ‘The Byzantine 
Office at Hagia Sophia’, Dumbarton Oaks Papers, 9-10 (1956); reprinted as chapter 
in Strunk, Essays, pp. 112-150. 
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teenth Centuries included thorough discussions of musical form and 
liturgical function, as well as an excellent introduction to the practice 
and possible theological significance of intercalating chants with 
meaningless syllables." In later writings Conomos often sought to 
integrate musicological inquiry even more closely with liturgiology, 
defined broadly so as to include elements of liturgical theology." 

These later works of Conomos illustrate how the application of con- 
temporary liturgical scholarship to the interpretation of melismatic 
repertories can be a mixed blessing. For example, his interdisciplinary 
study The Late Byzantine and Slavonic Communion Cycle: Liturgy 
and Music not only presents a well-integrated discussion of the mu- 
sic's function within the liturgy, but it also assimilates musical devel- 
opments to narratives of liturgical decline posited by some modern 
liturgists. In particular, Conomos places particular emphasis on Late 
Antique practices of antiphonal and responsorial psalmody incorporat- 
ing congregation refrains. These he regards as liturgical archetypes 
that were later obscured by what he suggests was a combination of 
ritual and, especially, musical hypertrophy. He implicitly underscores 
his case for the latter through reductionist forms of musical analysis 
that reveal what Conomos suggests are the original congregational 
psalm tones and, tellingly, by repeatedly using phrases that cast doubt 
on the legitimacy and propriety of melismatic chanting. Thus he 
speaks of opportunities ‘for vocal display’ and indulgence in ‘inter- 
minable psalmodising’'” by professional virtuosos, the way for whose 
rise was paved by ‘the lapse in congregational singing’. 

The underlying narrative that Conomos has absorbed from modern 
liturgists — which also may be discemed in his 1980 article ‘Change in 


0 See esp. chapter 5, pp. 261-286. 

B Eg. D. Conomos, ‘Change in Early Christian and Byzantine Liturgical Chant’, 
Studies in Music from the University of Western Ontario, 5 (1980), pp. 49-63; Com- 
munion Cycle, and recently ‘Early Christian and Byzantme Music: History and Per- 
formance’, Syndesmos News, 13/2 (Summer 1999), pp. 3-8. 

^ Conomos, Communion Cycle, pp. 70-71. 

D mad. p. 16. 

 Tbid., p. 15. 
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Early Christian and Byzantine Liturgical Chant’ — is the familiar one 
of the gradual debasement of ideal(ised)forms of Early Christian wor- 
ship supposedly characterised by musical democracy. Stated more 
crudely, this scheme often comes close to alleging that self-indulgent 
cantors hijacked the liturgy from ‘the people’, thereby robbing florid ` 
chant of its power to signify much more than (empty and egotistical) 
virtuosity. Peter Jeffrey, however, has noted that such narratives often 
owe less to actual patterns of musical and liturgical development than 
to modern democratic ideologies espoused by the so-called ‘pastoral’ 
faction of contemporary church тиѕісіапѕ.! The ways in which musi- 
cal and liturgical history are oversimplified to fit ideologically moti- 
vated schemes of decline include, according to Jeffrey, overzealous 
attempts to posit syllabic underpinnings for virtually all melismatic 
chants and efforts to blame professionalism and virtuosity for congre- 
gational singing’s decline.” 

Jeffrey’s critiques, which relate primarily to the history of Latin 
plainchant, point more generally to the potential inadequacy of general 
liturgical principles and laws formulated by writers whose herme- 
neutical approaches focus narrowly on texts without giving due con- 
sideration not only to the supra-verbal meanings of their musical set- 
tings,” but also to such non-verbal elements as gesture, movement, 
smell, touch, and architectural context. Such a holistic approach is 
rendered imperative for Byzantine liturgy by its very nature, which 
employs all of these components and overlays them with mystagogical 
interpretation to produce what Hans-Joachim Schulz calls a ‘Symbol- 


17 See Conomos, ‘Change in Early Christian and Byzantine Liturgical Chant’ (see n. 
13), esp. pp. 54-60. 

“р Jeffrey, Re-envisioning Past Musical Cultures: Ethnomusicology in the Study of 
Gregorian Chant, Chicago Studies in Ethnomusicology (Chicago and London, 1992), 
pp. 78-83; and, more briefly, in idem, ‘Chant East and West: Toward a Renewal of the 
Tradition’, in Music and the Experience of God, ed. M. Collins, D. Power and M. 
Bumim (Edinburgh, 1989), p. 26. 

1 Jeffrey, Re-envisioning Past Musical Cultures, pp. 113 and 80-82. 

20 This is true not only of superficially literal expositions of liturgical texts, but also to 
a certain degree of such sophisticated postmodem readings as J. A. Zimmerman, Lit- 
urgy and Hermeneutics, American Essays in Liturgy (Collegeville, 1999). 
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gestalt’?! 


Nevertheless, it is often difficult even for modem Orthodox writers 
on liturgy to formulate principles that can account adequately for the 
historical function and meaning of either melismatic chant in general 
or kalophonic chant in particular. Their tendency, acquired in part 
through contact with contemporary liturgical theology and liturgiol- 
ogy, is to emphasise strongly the transmission of text as liturgical 
singing’s primary function.” Without diminishing the importance of 
sacred text or its regulatory function with regard to meaning, it is wor- 
rying that some authors whose background is in worship dominated 
today by the utilitarian ‘Court Chant’ of nineteenth-century St Peters- 
burg have formulated sets of general principles for church singing 
that, when taken to their logical conclusion, effectively recapitulate 
the ‘pastoral’ musicians’ facile dismissal of florid chant as pseudo- 
morphosis.” 


Towards a Historical Hermeneutic of Byzantine and Slavonic 
Melismatic Chant 


If the determination of liturgical context represents a necessary step in 
the journey toward greater understanding of melismatic chant’s his- 
torical function and meaning, further progress is complicated not only 
by the dangers of importing anachronistic aesthetic concepts or pas- 
toral agendas, but also by the failure of medieval Byzantine mys- 


21 H.-J. Schulz, The Byzantine Liturgy: Symbolic Structure and Faith Expression, 
transl. M.J. O'Connell (New York, 1986). Other writers who argue for a holistic ap- 
proach mclude N. Lossky, ‘Some Thoughts on Liturgical Music’, and Fr. Sergei 
Glagolev, ‘An Introduction to the Interpretation of Liturgical Music’, both in Ortho- 
dox Church Music, 1 (1983), pp. 3-8 and pp. 24-28, 31. 
22 A relatively balanced account representing this view is У. Grajdian, Teologia cän- 
tarii liturgice in biserica ortodoxa: Aspecte de identiate a cäntarii liturgice ortodoxe 
(Sibiu, 2000). See also ATh. Vourles, Dogmatikoethikai opseis tes Orthodoxou 

salmodias (Athens, 1994). 

3 E.g. M. Bailey, ‘Psalmic Music in Orthodox Liturgy as Foundation, Movement, 
and Ministry’, Jacob's Well (Spring-Summer, 2000), available online at: 
http://jacwellorg/spring summer2000/psalmic music in orthodox liturg.htm; and 
Vladimir Morosan, ‘Liturgical Singing or Sacred Music?: Understanding the Aes- 
thetic of the New Russian Choral Music’, in The Legacy of St. Vladimir, ed. J. Breck, 
J. Meyendorff and E. Silk (Crestwood, 1990), pp. 69-72. 
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tagogy to comment specifically on musical style. One partial solution 
to this dilemma is to build a largely circumstantial case based on the 
available musical, liturgical and theological evidence, as I did in an 
article seeking for links between kalophonic chant and hesychast spiri- 
tuality, both of which achieved prominence in fourteenth-century 
Byzantium.” Such an account could be further enriched through 
closer readings of individual musical works that might, for example, 
consider the marnage of text and melody — or melody alone, in the 
case of a wordless kratema -- in the light of Byzantine rhetorical con- 
ventions. 

In conclusion, it is worth noting that during the past decade a num- 
ber of authors have considerably broadened the scope for discussion 
of music’s liturgical role. Robin Leaver has emphasised the homi- 
letic and anamnetic” character of liturgical music, whilst William T. 
Flynn has elaborated on its exegetical,” meditative and iconic?" func- 
tions. The Neo-Platonic metaphysics underlying patristic conceptions 
of music’s ethical power and cosmic importance has been reasserted 
by Athanasios Vourles” and Catherine Pickstock, the latter of whom 
also chronicles the neutering of music’s power after Descartes.” Con- 
sideration of these perspectives will undoubtedly both enrich future 
discussions of chant’s historical meaning and discourage writers from 
naively juxtaposing monologic logocentrism with diluted post- 


М A. Lingas, ‘Hesychasm and Psalmody’, Mount Athos and Byzantine Monasticism, 
ed. A. Bryer and M. Cunningham (London, 1996), pp. 155-168. 

25 R. Leaver, ‘Liturgical Music as Homily and Hermeneutic’, in Liturgy and Music: 
Lifetime Learning, ed. R.A. Leaver and J.A. Zimmerman (Collegeville, 1998), pp. 
340-359. 

26 Idem, ‘Liturgical Music as Anamnesis’, in Liturgy and Music, ed. Leaver and Zim- 
merman, pp. 395-410. 

27 Flynn, Medieval Music (see n. 2). 

28 Idem, ‘Liturgical Music as Liturgy’, in Liturgy and Music, ed. Leaver and Zim- 
merman (see n. 25), pp. 252-264. 

? Vourles, Dogmatikoethikai ópseis tes Orthodóxou psalmodias (see n. 22), pp. 76- 
99. 

3 С. Pickstock, ‘MUSIC: Soul, City and Cosmos after Augustine’, in Radical Ortho- 
doxy: A New Theology, ed. J. Milbank, C. Pickstock and G. Ward (London and New 
York, 1999), pp. 243-277. 
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Cartesian conceptions of music as mere emotional colour”! Finally, 
one should be led to the healthily apophatic and thoroughly Orthodox 
realisation that no single reading will ever be capable of circumscrib- 
ing the significance of melismatic chanting in the Byzantine rite. 


?! E g. ‘Since liturgical singing consists essentially of the word emotionally coloured 
by means of musical sounds, it is evident that the musical element is determined by 
the word and the ideas which it expresses', J. v. Gardner, Russian Church Singing, 1, 
trans. V. Morosan (Crestwood, 1980), p. 64. 


LA MODULATION MÉLISMATIQUE 
DES CHANTS DE PÉNITENCE DE LA RUSSIE ANCIENNE 


NATALIA S. SEREGINA! 


À présent les styles mélismatiques du chant artistique de la Russie an- 
cienne des XVI-XVII siècles sont largement étudiés à la musicologie histo- 
rique. Cependant les musicologues examinent tout d'abord les styles du 
chant religieux. Mais le chant russe ancien de tradition écrite hors des ca- 
thédrales est mal étudié. Il s'agit des chants dits ‘des chants de pénitence’ 
qui appartiennent au genre apparu à la base liturgique de tradition écrite et 
qui se transforment au fur et à mesure en formes orales de folklore. 

L'étude des lois de formes musicales mélodiques devient de plus en plus 
actuelle en fonction des représentations modernes sur la modulation comme 
Ja forme sonore de la conscience. Par exemple le compositeur V. Kobekin 
pose la question et met en évidence les lois principales de la modulation 
créative propre aux formes méliques.^ Selon les certains chercheurs la 
conscience mélique, elle-même, est liée au monde transcendant, aux phé- 
nomenes de méditation et de connaissance dans la conscience de l'homme. 

Le monde antique a créé le système particulier d'intonation basé non 
seulement sur la gamme musicale mais sa partie composante principale 
intègre la force d'expression d'intonation et d’articulation, c'est cet aspect 
de la modulation ancienne qui est mal examiné par les musicologues 
contemporains quant à la lecture des notations neumatiques mélismatiques 
anciennes. 

Le probléme de l'essence d'articulation de l'intonation et de la richesse 
de ses sens est posé par LI. Zemcovskij dans son ouvrage L'homme faisant 
de la musique — L'homme modulant — L'homme articulant. Les cher- 
cheurs parlant de la particularité d'articulation des intonations anciennes 
sont sceptiques quant aux tentatives de la recréation de la sphére 


! Cet article est fait à l'aide d'INTAS 97-21678. 

2 у. Kobekin, ‘Zagadka Orfeja’, Muzikal'naja Akademija (1995), 3, рр. 11-13, voir p. 11. 
3 LL Zemcovskij, ‘Celovek muzykiruju&ij — celovek intonirujusöij— celovek artikulirujuščij’ 
dans Muzykal'naja kommunikacija, Problemy muzikoznanija, 8, Sbomik nauënich trudov, 
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d’intonation des cultures anciennes. Par exemple E.V. Gercman estime que 
les sens fins et essentiels d'intonation de la musique se transmettent seule- 
ment par la tradition vivante et qu’ils ne se reproduisent pas pendant la 
recréation du style musical à l'aide des signes écrits." Mais ce sont eux qui 
sont essentiels. V. Meducevskij a fait un grand apport à la solution de ce 
problème. Π a prêté une attention à la forme de la proto-intonation de 
intonation qui n’est pas perceptible au niveau analytique comme le 
rythme, le timbre et la gamme, mais qui est perceptible seulement au niveau 
de subconscience de la perception.” Ce niveau est à prendre en considéra- 
tion à l’étude des cultures anciennes. 

Le conte russe ‘Le loup et sept chevreaux’ et le conte français ‘Le petit 
Chaperon Rouge’ parlent de ce phénomène. Dans ces contes le loup imite 
les mots de maman ou de grand-mère mais le Chaperon Rouge et les che- 
vreaux ne le croient pas parce qu'il a une inflexion de voix étrangère. C'est 
après que le forgeron ‘avait ferré” sa voix et que l'inflexion de voix du loup 
est devenue ressemblante à celle de la chévre-mére, les chevreaux ont ou- 
vert la porte au loup. Aprés quoi celui-ci les a mangés. 

C'est le niveau le plus haut de l’articulation d'intonation qui est déter- 
minant quand on parle de l'intonation authentique. Cette particulanté de 
l'intonation fait estimer le travail sur le cóté d'hauteur d'un son et sur le 
cóté rythmique des notations neumatiques quand on reconstruit les styles 
musicaux anciens. Les recherches des sens fins de l’articulation de l’ into- 
nation qui peuvent aider à réaliser la reconstruction du niveau d'hauteur 
d'un son de la modulation. La compréhension des particularités de contenu, 
des sens des cultures anciennes permet d'élargir les possibilités de la lecture 
plus précise des intonations qui nous sont seulement parvenus à la forme 
écrit fixée. 

Actuellement on a accumulé beaucoup de faits scientifiques quant à la 
mélismatie russe ancienne. Nous voudrions attirer l'attention au probléme 
de la mélismatie des genres de messes religieuses hors des cathédrales dela 
Russie ancienne, notamment au genre du chants de pénitence. L'évolution 


éd. L.N. Berezovéuk (St.-Pétersburg, 1996), pp. 99-102. 
1 E.V. Gercman, Antiénoe muzykal'noe myslenie (Leningrad, 1986), p. 15. 
ΣΥ. Meduéevskij, Intonacionnaja forma muzyki (Moscou, 1993), pp. 14-27. 
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de ce genre peut être examinée du point de vue du développement de ses 
formes mélismatiques du chant. 

La pénitence c’est une notion chrétienne remontant à celle grec- 
que metanoïa qui signifie le changement de manière de voir les choses, le 
monde ainsi que la purification de l’âme. Cependant les Slaves ont trouvé 
leur propre mot pour désigner cette notion dont le sens initial nous mène 
aux origines préhistoriques de ce phénoméne. 

La notion de la pénitence se trouve parmi les trois espèces du chant an- 
cien magique: elle est intercalée entre les chants de glorification et ceux de 
lamentations des morts. La pénitence c'est la lamentation des vivants, c'est 
la lamentation pour guérir les plaies et corriger le mal fait. L.A. Dmitriev а 
publié un article consacré à ce mot. Il a trouvé toutes ses significations à la 
tradition russe ancienne: kajati — blâmer, plaindre, réprouver; regretter; 
gourmander, reprocher, dénigrer, maudire, injurer, confesser, prendre quel- 
qu'un pour un homme à plaindre, un malheureux, pleurer, compatir, libérer 
du démon, soigner à l’aide de la priére. 

Le substantif Zla signifie ‘la lamentation’ (le cri) et ‘le bond’ (le saut) des 
morts (Slovo о polku Igoreve (La geste de l’host d’Igor)): °... kliknu kamai 
Zlja poskoči po russkoj геп’ (La pleureuse (karna) a élevé sa plainte et la 
lamentation (Zlja) a parcourt la terre russe); la glorification c'est le chant 
magique pour prolonger le bien; la pénitence est consacrée à la reconstruc- 
tion de la situation positive si elle est devenue négative. La pénitence est 
centrée sur les vivants ce qui est fixé dans le proverbe russe: “On ne bat pas 
le vieux, on ne blame pas le mort"! (On ne bat pas le vieux, on ne vivifie 
pas le mort par la lamentation). Kajut — c'est-à-dire on pleure on crie pour 
ceux qui ont recu les plaies et ceux qui ont subi la défaite. Ainsi on perçoit 
dans les chants de pénitence — les chants lyriques russes anciens hors des 
cathédrales — les liaisons profondes avec le contenu ancien de la pénitence 
comme le chant guérissant pleurissant (centré à l'interpréteur lui-même). 

Nous désignons en brefles étapes principales del'évolution du genre des 
chants de pénitence." Avant le XV* siècle les chants de pénitence étaient 


L.A. Dmitriev, ‘Glagol kajati i reka kajala v “Slove o polku Igoreve"", dans Trudy Otdela 
Drevnerusskoj literatury, 9 (Moscou et Léningrad, 1953), pp. 30-39. 

TV. Dal’, Tolkovyj slovar’ їоро velikorusskogo jazyka, 2 (Moscou, 1989), р. 101. 

8 L.A Petrova et N.S. Seregina, Rannaja russkaja lirika: Repertuarnyj spravoënik muzy- 
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ramifiés en chants cantiques hors des cathédrales. Les chants lyriques 
étaient d’abord inscrits comme supplément sur les pages libres dans les 
livres liturgiques auxquels ils appartenaient d'apres le Statut de l'Eglise, 
puis ils sont entrés dans les recueils des chants de pénitence en changeant 
souvent leurs thèmes sous l'influence des autres sources.” De nombreux 
témoignages montrent que la tradition de l’interprétation de moeurs des 
chants religieux jusqu'au XV° siècle était certes orale et principalement 
monastique. Les matériaux englobant tous les pays chrétiens montrent que 
l'interprétation religieuse des chants lyriques hors des cathédrales était 
pratiquée partout par le christianisme. 

A la deuxième moitié du XV” siècle on commence à inscrire les manus- 
crits de chants quelques chants religieux hors les livres de prières. Au mi- 
lieu du XVT siècle dans les manuscrits de tradition monastique se forme le 
corps essentiel des chants de pénitence. A la fin du XVT siècle et au pre- 
mier tiers du XVII siècle on rencontre dans les manuscrits un nouveau 
corps de textes des chants de pénitence. Il est conservé dans les manuscrits 
de la Bibliothéque Nationale de Russie, de la Collection de Kirillo- 
Belozersk 586/843, de la Collection de Pogodin 380, du Musée d'Etat 
Russe - les manuscrits du groupe de Russie ancienne 19, du Musée d'Etat 
Historique — la Collection Coreligionnaire 37, de la Bibliothèque d'Etat de 
Russie, le fonds 209 N 665.” 

Le premier corps de chants avait formé graduellement dans son ensem- 
ble: dans chaque texte isolé et dans chaque thème mélodique. Le deuxième 
corps de chants a apparu instantanément à la fin du XVT siècle bien qu'il 
continue la tradition formée selon ses thémes et la composition. Le premier 
corps comprend les chants de différents genres lyriques, épiques, de re- 


kal 'no-poeticeskich tekstov XV-XVII vekov (Léningrad, 1988). 

? Voir N.V. Gruzinceva, “Pokajannyj stich “Vijd svoja prebezzakonnaja dela” i ego gimno- 
graficeskie istocniki', dans Drevnerusskaja pevéeskaja kul'tura i kniznost’, Problemy muzy- 
koznanija, 4, Sbornik naucnich trudov (Léningrad, 1990) pp. 107-123. 

10 N.S. Seregina, ‘Ob osobennostjach soderZanija i oformlenija pevéeskich knig Stroganovs- 
Коро skriptorija’, dans Problemy izucenija tradicionnoj kul 'tury Severa (k 500-letiu goroda 
Solevycegodska): Mejvusovskij Sbornik nauënych trudov, réd. A A Amossov et A.N. Vla- 
sov (Syktyvkar, 1992), рр. 45-52; N.S. Seregina, ‘Pokajannye stichi v drevnerusskoj tradici- 
i', dans Duchovnyj svit barokko: Sbornik statej, réd. N.A. Gerasimova-Persidskaja (Kiev, 
1997), pp. 34-41. 
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quiem, le second est plus uniforme d’après son contenu et consacré au 
thème de pénitence et de confession. Les chants de nouveau corps se diffe- 
rencient du corps traditionnel et se caractérisent par le style unique de 
l’auteur et par les signes de professionnalisme. Il faut souligner que le se- 
cond corps des chants appartient à la tradition mélismatique la plus mar- 
quée. Les deux rédactions des chants de pénitence qui existaient à part 
étaient réunies au troisième quartier du XVII siècle dans le manuscrit 
Alexandr Mezenec (Moscou, Russkij Gosudarstvennyj Archiv Drevnich 
Aktov, F. 188 N 947). Dans la rédaction réunie des chants de pénitence 
d'Alexandr Mezenec,'' la rédaction musicale des chants représente 
l'origine d'auteur et du point de vue de la qualité les thèmes mélodiques se 
caractérisent par le style mélismatique mür. Dans les recueils de chants de 
pénitence des XVT et ХУП siècle certains textes du premier corps se dis- 
tinguent par leur modulation mélismatique prenant leurs origines à la croi- 
sée des formes d’intonation de chant et de lamentation. Cependant ce ne 
sont pas les intonations de ces deux types proprement dit. C’est quelque 
chose d'intermédiaire qui s'empare les deux choses mais n'étant ni l’une ni 
l’autre séparée. Tout cela fait distinguer l’intonation de pénitence comme 
une notion indépendante à l'analyse des oeuvres d'art cantique de la Russie 
ancienne. L’expression la plus marquée de telle intonation se voit dans les 
chants de pénitence Egda rodichsja πε уёт (Quand je suis né, je ne le sais 
pas), ” Otkudu naënu plakati (Quand je commencerai à pleurer), Prei- 
doch leta moja (Mes années se sont écoulées), etc. La spécificité de 
l'intonation de pénitence ne consiste pas seulement dans l'intonation “ana- 
lytique’ — l'intonation de note et de gamme — mais consiste également dans 
la proto-intonation de lamentation, dans l'articulation harmonique qui a 
une grande importance quand on interpréte le théme mélodique. 

L'étude de cette sphére d'intonation devient actuelle quand on est en 
train d'introduire des monuments de la lyrique russe ancienne hors des 
cathédrales dans le contexte culturel contemporain. Autant que nous pou- 


1! ZM. Gusejnova, N.P. Parfentev, Alexandr Mezenec i prodie: Isvecenie Zelajucim 
ucitisja peniu, 1670 (Celiabinsk, 1996). 

2 Rannaja russkaja lirika (voir n. 8), pp. 315-316. 

P Thid., p. 267. 

M Ibid , pp. 351-352. 
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vons juger les phénomènes pareils des autres cultures, l’intonation de peni- 
tence, du chant comme une lamentation est propre aux plusieurs cultures 
orientales sous forme de chant mélismatique. L’intonation de la ‘pénitence’ 
comme une catégorie d’articulation des cultures anciennes de chants mé- 
lismatiques doit être selon nous introduite à l’étude de la musicologie 
contemporaine. 

Le christianisme a utilisé ce mot ancien pour désigner la notion meta- 
noïa — le changement de la conscience étant lié ainsi la notion de la peni- 
tence avec le chant de la sphère singulière d'intonation. Le mot la ‘péni- 
tence’ lié au chant est aussi lié à la création artistique, à l’art car en Russie 
ancienne се mot est lié à la lamentation et au chant, à la création de modu- 
lation de l'homme. La notion ‘la pénitence’ remonte à la purification de 
l’âme. 

La lecture des formules mélismatiques des chants de pénitence touche 
aux représentations des formules d’intonations de la lamentation. Cette 
lamentation n’est pas lié aux situations tragiques, désespérées, dans la vie 
de l’homme. Mais il est lié aux formules guérissantes, équilibrant la menta- 
lité de l’homme grâce à l’énergie du mot, celle de respiration, celle de 
l’intonation, celle de la prière. 


MANUSCRIT 


— MOSCOU, Russkij Gosudarstvennyj Archiv Drevnich Aktov (RGADA), Е. 188, no. 
947. L'année 1652. 
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TRANSCRIPTIONS 


Egda rodichsja ne vem ...’ (chant de pénitence de la Russie ancienne). 
Moscou, Russkij Gosudarstvennyj Archiv Drevnich Aktov (RGADA), 
F. 188, no. 947. L. 111-114. L'année 1652. 
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(chant de pénitence de la Russie ancienne). 


Moscou, Russkij Gosudarstvennyj Archiv Drevnich Aktov (RGADA), 


F. 188, no. 947. L. 75 v.-76 v. L'année 1652. 
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RGADA, Г. 188, no. 947. L. 111-114. L'année 1632. 
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PROBLEMS OF THE THEORY AND PRACTICE OF 
PROSOMOIA SINGING AS ILLUSTRATED BY BYZANTINE 
AND SLAVIC NOTATED PROSOMOIA OF THE GOOD 
FRIDAY OFFICE 


JULIA SHLIKHTINA 


This article is the result of my wish to understand one of the most signifi- 
cant phenomena in the theory of Byzantine and Slavic church music — pro- 
somoia singing. The idea of prosomoia singing — which actually means 
singing ‘to the likeness’ — is the foundation of church singing. One has to 
remember that ‘likeness’ in this context has two meanings and that in order 
to really grasp the subject one has to understand both. In the first sense, the 
prosomoia are sung to the likeness of a musical model. It is, however, not 
just any likeness that is sought. One could even say that the second mean- 
ing was the very raison d’étre of church music, which influenced all its 
constituting elements and was the organising principle for the musical ma- 
terial.’ 


The art of singing was an embodiment of the spintual ideal of medieval 
culture. It was orientated towards a model, which was placed outside the 
limits of the ordinary hearing experience; divine singing — the singing of 
angels — was the example. Thus church singing was an icon of heavenly 
hymns. In this tradition the melodies, created according to certain miles and 
heard with liturgical texts — which were in fact poetical formulas of Chris- 
tian wisdom - in this tradition received a meaning as one of the forms of 
contact between this world and the celestial. The theme worship-singing of 
the heavenly forces in common with the earthly Church was characteristic 
of different hymnographic genres, which referred to different types of wor- 
ship: ‘Now the Powers of Heaven with us invisibly do minister.” This idea 


1 See e. g. Gunilla Iversen, Chanter avec les anges: Poésie dans la messe médiévale (Paris, 
2001). 

? «The Divine Liturgy of the Presanctified’, in Service Book of the Holy Orthodox-Catholic 
Apostolic Church, ed. L F. Hapgood, rev. ed. Patnarch Tikhon (New York, 19653). 
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can also be found in theoretical works: “Singing angels hover around our 
choirs." In correspondence with the conceptions of the angelic origin of 
hymns, their creators — the hymnographers — appeared not as authors of 
hymns, but as pious “listeners” to the musical harmonies of the universe 
and of heavenly exultations inspired by the Holy Ghost, who transferred а ` 
fragrance of the eternal to the world.’ Numerous hymnographers, such as 
Gregory of Nyssa, John Chrysostomos and Hildegard of Bingen, claimed 
angelic inspiration. In their writings, we can find yet deeper meanings: in 
the view of Gregory of Nyssa, the singing of angels was not only a musical 
phenomenon, but should be a tuning-fork for the guidance of souls, so that 
each soul could become a tone in the heavenly harmony. 


Prosomoia singing thus appears as one of the forms of realisation on the 
practical level of this principle — singing to the likeness of heavenly singing. 
The creation of the master-forerunner 15 received only as a pattern, created 
as it is ‘on the pattern of” angelic singing. That archetype, however, is 
heard only by a selected few and therefore not within the reach of academic 
efforts. Fortunately for the researcher, the examples-automela are fully re- 
searchable and fixed in a large number of manuscript sources. 


Different aspects of this theme have already been studied by several schol- 
ars.° Two particularly widespread opinions appear, the first being that the 
poetical structures of Byzantine prosomoia are true copies of those of the 
models, which means that they contain the same number of syllables in 
each line and that the stressed syllables are in the same places. That allowed 
for free use of the melody of the model for the singing of the prosomoia and 
made it superfluous to notate the latter. The second opinion is that, during 
the translation from the Greek language, there took place an obfuscation of 


3 John Chrysostomos, Homilies ‘On the Psalms’, 7, PG 55, 39-154. 

^ See LE. Lozovaja, ‘Angeloglasnoe реше i osmoglacie kak vaznejíaja storona ego 
muzykal’noj ikonografii', in Musica Antiqua: Acta scientifica, 8 (Bydgoszcz, 1988), pp. 
649-665 

3 Gregory of Nyssa, Commentary on the Inscriptions of the Psalms, PG 44, 432-608. 

6 Considerable attention is given to this question in the works mentioned on p. 198, b.2. 
Literature. 
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the poetical structure in the Slavic texts and the principle of the prosomoia 
was therefore considerably disturbed, which necessitated fixing the nota- 
tion, not only of the model but also of the texts, which were still tradition- 
ally called prosomoia.' 


In the process of research we noticed that, thanks to its exceptional place in 
the church calendar, the Good Friday office, in contrast to other services in 
the same manuscripts, is often fixed with particular fullness, including 
practically all replaceable components of the service and excluding only 
Ordinarium. Sometimes this contradicts the type of service book where the 
service is written down. Thus, in the Sticherarion, a one-genre book, 
makarismoi, kanon, prokeimenon, kontakion with oikos, exaposteilarion 
and even incipits of evangelic readings are included." 


In the Byzantine and Slavic MSS ofthe office, there are practically no indi- 
cations of prosomoia singing (out of more than one hundred MSS studied, 
prosomoia indications have only been found in four Byzantine MSS). The 
absence of distinct indications, however, does not mean that prosomoia 
singing was absent from that office. This is just conditioned by the use in 
the service of the oldest form of prosomota fixation, when contrafacts are 
written immediately after the model and accordingly there is no need to 
make a particular reference. 


Thanks to the above-mentioned particular position of the studied office, we 

had the unique opportunity to analyse a rather wide group of notated pro- 

somoia, both Slavic and Byzantine - the latter, of course, being more rare. 

The author's research has revealed a whole row of prosomoia in different 

genres: 

1. Canon, where the relations between the model and a group of proso- 
moia is a basic feature of the genre. In the research process a very rare 
phenomenon has been found - eight versions of a completely notated 


7 The research of N. Schidlovsky and T. Vladysevskaja, however, showed that there is no 
doubt a close correspondence between the model and the prosomoia in Slavic MSS. 

* See e. р. MS St Petersburg, Russian National Library, Gr. 789, MS from Athos, Sticher- 
arion of the Menaion, Triodion, Pentekostarion and Oktoechos, A.D. 1106. 
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canon (in Coislin, Chartres, combined Chartres+Coislin and Middle 
Byzantine Notations). In Slavic manuscripts, the canon of the Good 
Friday Office is almost always notated,’ a fact which gives us examples 
both of Palaeoslavonic and late notation. 

2. The beatitudes (makarismoi), of which two fully notated groups (a | 
unique phenomenon) have been found, in Coislin and Middle Byzan- 
tine Notation. In Slavic manuscripts the beatitudes are regularly only 
notated from the end of the sixteenth century, although in one manu- 
script of the eighteenth century a notated automelon with a group of 
unnotated prosomoia was observed. 

3. Some groups of troparia antiphona, where the prosomoia are written 
directly according to the model. Some of them are found in notated 
form in all manuscripts, such'as the six troparia of the third antiphon, 
which are all prosomoia to each other, or two troparia of the sixth anti- 
phon, the latter only in some, such as two troparia of the fourth anti- 
phon. Also we found fifteen additional troparia antiphona (one for each 
antiphon) — föurteen of which by their contents being theatokia — 
which were present in most Slavic MSS. All these texts are prosomoia 
to the preceding troparia. After a long search, the Greek prototypes of 
the fourteen theotokia were found in two Greek MSS, written in Char- 
tres Notation. ® 


Such an amount of notated Byzantine prosomota, particularly in Pa- 
laeobyzantine Notation, allows for the formulation of a number of prelimi- 
nary conclusions concerning the relations between theory and practice of 
prosomoia singing and its transfer into Slavic singing practice. À basic 


? Even when, from the sixteenth century, in most services only the heirmoi are notated, in 
the Good Friday Office, the canon continues to be fully notated. In the present Russian 
service only the Easter canon is sung in its entirety. Of the others only the heirmoi are sung, 
whereas the troparia are read. 

10 Both MSS belong to the library of Athos, Laura Г. 67, Sticherarion of the Triodion, 
Pentekostarion and Oktoechos, tenth century and Laura Г. 72, Sticherarion of the Trio- 
dion and Pentekostarion, eleventh century. No mention of these antiphon troparia has been 
found in the literature. It is worth mentioning that the Holy Virgin is the patron saint of 
Mount Athos. Therefore, the origin of these additional theotokia should not come as a sur- 
prise. 
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analytical method used here is the compilation of comparative tables of 
prosomoia — both for the comparison of prosomoia within one MS and for 
the study of differences between Byzantine and Slavic prosomoia. Other 
researchers have already made comparative analyses, both of Byzantine 
and Slavic prosomoia.'' Most of their conclusions basically followed the 
two lines of thought mentioned above. This author’s analyses, however, 
allowed for conclusions which seem to reach a higher level of complexity. 


A simple repetition of the melody has been found only опсе— in the notated 
Byzantine version of the second troparion of the fourth antiphon in MS 
Vatop. 1488. The structure of the text corresponds syllable by syllable and 
the melody is identical, down to the most insignificant sign. This is the only 
such occasion, but it is important, as it shows that such exact repetition is 
possible. 


Among the Byzantine hymns, the closest correspondence between the 
model and the prosomoia, both in a structural and in a musical sense, is 
observed within the canon genre (as could be expected). Here already in 
different MSS, the number of vanations of musical signs in analogous 
places of the heirmos and troparia differ considerably. With the exception 
of an additional syllable in one troparion of the fifth ode and in two tropana 
of the eighth, the text structure between the heirmoi and the troparia is 
identical. The level of similarity of the notation signs, however, varies 
rather widely. If there are small differences between the model and the pro- 
somoia, they can often be explained by the similar meaning of different 
signs which are used to replace each other (such as the musical texts in the 
MSS Vatop. 1488,” І ауга Г. 67,” Grottaferrata Г.В. 35, Messina 142.7) 


11 Schidlovsky, Husmann and Vladysevskaja (see p. 197, b.2. Literature). 

12 Athos, Vatopediou 1488, Triodion and Pentekostarion, first quarter of the 
eleventh century. This MS was published in Triodium Athoum, ed. Ennca Follieri and Oliver 
Strunk, MMB Série principale, 9 (Copenhagen, 1975). 

13 Athos, Lavra Г. 67, Sticherarion of the Triodion, Pentekostarion and Oktoechos, tenth 
century. Fragments from this MS were published in Strunk, Specimina. 

14 Grottaferrata, Badia greca Г.В. 35, twelfth century, 83 folios, Coislin Notation. 

15 Messina, Biblioteca Universitaria, S. Salvatore 142, twelfth century. Fragments from this 
MS were published in Strank, Specimina. 
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In two MSS, however — Sinai 1214! and Gr. fol. 49" — the number of 
differences between the model and the prosomoia is much greater. In those 
MSS there are whole sections of hymns with large numbers of differences 
in the neumes. For example, in codex Sinai 1214 in the second line of the 
eighth hymn, the fixation of the third troparion is different from all the oth- | 
ers (Example 1). 


A considerable part of the indicated sign differences is constituted by the 
replacement of one sign by another similar sign. Anumber ofchanges can 
be found in six MSS in one and the same place: the beginning of the eighth 
ode. They can be explained by the unusual situation that the limits between 
the lines in different troparia did not coincide. This led to ensuing changes 
of the signs. At the end of the line a diple // (= Slavic stat’ja) or a dyo 
apostrophoi ээ indicate an end of section (both in Greek and Slavic nota- 
tion), but in the same place in other troparia there is a combination of the 
dyo apostrophoi and oxeia 334 (7 Slavic strela) a sign which usually 
stands in the middle of a section (Example 2). A similar sign difference 
also exists in the same place in Slavic MSS, although there the limits be- 
tween the lines already coincide and such differentiation cannot be under- 
stood without comparison with the Greek first source. In Slavic canons one 
can notice cases of different coordination of texts between the model and 
the prosomoia in different MSS (e.g. the beginning of the fifth hymn in Tip. 
14815 and Vs. 27” on the one hand and in Chil. 307” on the other hand, or 
the last line of that hymn in the same MSS). (Example 3). 


16 Sinai, St Catherine gr. 1214, twelfth century. Fragments from this MS were published in 
Strunk, Specimina. 

17 Staatsbibliothek Berlin — Preußischer Kulturbesitz, gr. fol. 49, twelfth century. Fragments 
from this MS were published in Strunk, Specimina. 

18 Moscow, Russian State Archive of Ancient Acts fond 381, MS 148, Sticherarion ofthe 
Triodion and Pentekostarion, late twelfth-early thirteenth century. 

19 Moscow, State Historical Museum, Voskresenskij Monastery MS 27, Pentekostarion, late 
twelfth century. 

20 Athos, Chilandar MS 307, Sticherarion of the Triodion and Pentekostarion, twelfth 
century. 
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With regard to the number of musical differences, the makansmoi are at 
first glance close to most canons, although there are more structural differ- 
ences. In this group of hymns, the main structural principle is the same as 
in the canon. It is no coincidence that, in a number of MSS, the first 
makarismos 1s often called heirmos. In the Byzantine MSS, however, a 
significant feature was observed: the presence of a number of modal signa- 
tures within the hymn, which do not coincide in different texts. Addition- 
ally, in different hymns in analogous places there can be signatures from 
different modi (e. g. the first plagal and the fourth authentical). Here there 
are also sign differences, due to the incompatibility of the line limits in dif- 
ferent beatitudes. The analysis of Slavic makarismoi is practically impossi- 
ble without comparison with the Greek version, as the correspondences 
between the model and the prosomoia are complex, although after the es- 
tablishment of the partition the archetypes are clearly visible. 


Troparia antiphona are the most heterogeneous group. They can show full 
correspondence between the melody of the model and the prosomoia (e. g. 
in the third or the fourth antiphon). Other troparia antiphona can show 
such significant differences that it is more adequate to talk about variations 
than about correspondence between the model and the prosomoia (e.g. in 
the eleventh antiphon). 


In Slavic MSS, the relations and lack of relations between the model and 
the prosomoia are not so linked to genres as in Byzantine MSS. The differ- 
ences can be both very insignificant and more considerable. It is always 
easy to identify the model within the prosomoia. In the most successful 
cases, the translators managed to retain, practically without changes, even 
very complex and individual structures, as in the tropan of the twelfth anti- 
phon (Example 4). It is quite noticeable that the Slavic translators made 
great efforts both to follow the structure of the Byzantine model and to take 
into account even small details in the notation of the prosomoia. 


We can take the six troparia of the third Greek antiphon as an example. In 
the Greek original, one finds in the third troparion at the beginning of the 
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second line under the article "o in the word “ὁ παραδιδούς”, the sign 
bareia with dyo kentemata N. . That sign was copied by the Slavic 
translators. Now it appeared that in the same place the translators were 
obliged to add a syllable in the Slavic versions of four of the five remaining 
troparia. Usually, they would then have used а stopica (the Slavic counter- 
part of the Greek ison) or a similar recitative sign, which is most often used 
on syllables added by the translators in cases where the translation is longer 
than the original. Instead, they added a bareia with dyo kentemata in each 
of these places (Example 5). In many other cases the differences between 
the model and the prosomoia are observed both in Slavic MSS and in the 
Byzantine originals. 


From the general observations on neumatic notation and the correspon- 
dences between Greek and Slavic texts and the melody, the following con- 
clusions can be made: 

1. Among Greek notated texts, particular rigour and stability of signs 
between model and prosomoia is observed in MSS written in the Char- 
tres Notation. Second to those are the MSS which are written in the 
Middle Byzantine Notation. 

2. In Slavic sources from the twelfth up to the first half of the fifteenth 
century, there is a unified version of all hymns in a given office. The 
differences between various MSS are insignificant. 

3. In Slavic and Greek texts, particularly meaningful words (Christ, God) 
are often synchronically placed and indicated by similar musical signs - 
all the more so, since the number of syllables in these words is the same 
in both languages (Example 6). 

4. The Slavic translators used different methods to overcome the prob- 
lems of co-ordination of the melody in cases of structural differences 
between the model and the prosomoia. The simplest method is the tra- 
ditionally used recitation as a means to co-ordinate lines containing 
varying numbers of syllables. There are other cases, however, where 
parts of the lines are repeated. Sometimes, when the number of sylla- 
bles differed between the Greek and the Slavic texts, a ‘unification’ of 
two musical signs took place. We can use the first troparion of the 
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sixth antiphon as an illustration (Example 2. The sign on the Slavic 
syllable ‘mi’ is the result of a unification of the two signs — on the syl- 
lables “του кос” – in the original. In other cases, one sign was divided 
into two. That happened in the third troparion of the same antiphon 
(Example 7). This phenomenon probably has its roots in the Greek 
source, where many signs were the results of the unification of the 
most commonly used sign combinations. For example diple // = oxeia 
/ + / oxeia, the dyo apostrophoi 33 = apostrophos > + apostro- 
phos > , kratema i= diple // + petasthe С. 

5. The differences between the Slavic and Greek services in the approach 
to repeated melodies lead the author to an observation which is not 
fully related to the technique of prosomoia singing. It is well known 
that the matins service of Holy Friday includes five troparia antiphona, 
taken from the service of the Great (or Imperial) Hours of the Good 
Friday. When comparing the musical versions of these troparia within 
different services, a curious feature appeared: in Byzantine sources, 
those troparia, which are common to the matins and the Great Hours 
services are always completely fixed in both services and show differ- 
ent variations on the same archetype. The melodic versions of the hours 
troparia show more melismatic versions of the corresponding troparia 
antiphona (Example 8). In Slavic codices, it is not unusual that each of 
the troparia is fixed only in one of the services, whereas in the other 
service there is merely a reference to the other. If the troparion is fixed 
twice, the versions hardly differ from each other (Example 9). 


Interesting observations are provided by a comparison between the model 
and the prosomoia according to this principle, not on the sign level but 
through deciphering the notation from neumatic notation into traditional 
five line notation. For Byzantine MSS this appeared possible only for 
troparia antiphona, but in Slavic MSS of the late notation it is possible to 
observe all genres. In addition, apart from the variants based on the deci- 
phering of the neumatic notation, we managed to identify razdel ‘norecnuju 
MS?! with so-called Kiev Notation, which allows for the analysis of the 


21 From the second half of the seventeenth century, when the reform of the Russian orthog- 
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melody, not in modern deciphenng but in the variant of the seventeenth 
century.” 


Analysıs of Byzantine decipherings confirmed the above and showed that 
small deviations from the basic melody were possible on the level of colour- 
ing in the first half of the lines. Cadences are quite exactly preserved (Ex- 
ample 10). It is important to note that the differences between the model 
and the prosomoia are often repeated in a similar manner in different MSS, 
which allows us to speak, not only about single individual deviations, but 
also about particular traditions and of course about the existence of rules 
for such deviations. 


Analysis ofthe line notated Slavic version showed that the degree ofexact- 
ness in the reproduction of the melody is even greater than it seemed possi- 
ble to expect on the basis ofthe sign analysis. The closest correspondence 
between melody and model is found in the canon genre, as in the above- 
mentioned Byzantine canons. The number of deviations from the original 
model does not exceed the level in Byzantine decipherings (Example 11). 
A slightly higher level of deviation can be found in the troparia antiphona 
(see Example 12), but it is still quite easy to identify the model. The great- 
est number of deviations is found in the makarismoi — there already some 
effort was needed in order to coordinate the hymns between themselves. In 
the end, however, the archetypes can in each case be identified. The fixa- 
tion of notated refrains at the beginning of every makarismos can serve as a 
good illustration of the technique for adaptation of texts of varying length 
and recitative character to one and the same formula. Usually these texts 
are not written down, especially not with notation, as they are part of the 


` raphy took place, appears a new variant of the melodic version of the troparia antiphona in 
Slavic manuscripts, which differs considerably from the old istinnorecnyj variant that still 
continued to be used. For a long time, the two variants coexisted. For the analysis, therefore, 
it is necessary to choose only the istinnoreëm/e MSS, which are much more uncommon. 
The finding of the istinnorecnyj MS with Kiev Notation is a particularly rare thing. 
22 Moscow, State Historical Museum, Synodal coll., pev&eskoe sobranie, MS 1381, 17405. 
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Ordinaria. This very formula, only in an incomparably more developed 
version, is also reproduced in the makarismoi 23 


Thus it is possible to talk about prosomoia singing both in Byzantine and 
Slavic traditions. However, the need to adapt the melodies to the text 
changes which took place in the translation, developed this technique of 
conservation and at the same time embellishment of the basic melody, 
which already existed in the Byzantine culture. Furthermore, one of the 
forms of such prosomoia singing was preserved in the practice of the Rus- 
sian Church to this day, replacing traditional singing na glas (in modes), as 
mode-formula structure. That what in modern practice is called singing na 
glas, is in fact one of the types of prosomoia singing — the so-called bess- 
trocen. This term and type of singing appeared around the second half of 
the sixteenth century, when in podobniki” indications appear as to the 
number of lines in a particular model — or the indication bess troéen (with- 
out lines). The latter meant that through the use of a small number of lines, 
by repeating them in a certain order, prosomoia of almost any length could 
be sung. This very singing technique in the practice of the present-day 
Russian Church is called singing na glas (in modes), as well as prosomoia 
singing. The melodies of the models are different, but the principle has 
remained unchanged for maybe 1500 years. 


23 The limited length of this article does not allow for demonstration of this example in its 
entirety. 

24 Collections of the most commonly used examples-automela, assorted according to mode. 
The first example of such compilations is the Podobnici from the Tipografskij Ustav, MS K- 
5349, Ustav s kondakarem, eleventh century. After those works, podobniki do not appear 
before the second half of the fifteenth century, after which they become rather a widespread 
part of hymn compilations. 
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Husmann, H., ‘Strophenbau und Kontrafakturtechnik der Stichera' , Archiv für Musik- 
wissenschaft, 29-30 (Wiesbaden, 1972-1973), pp. 150-161, 213-234. 

Morochova, L.V., ‘Podobniki kak forma muzykal'no-teoreticeskogo rukovodstva’ , in 
Istoönikovedenie literatury drevnej Rusi (Leningrad, 1980), pp. 181-190. 
Preobraženskij, Α., ‘Greko-russkie pev£ie paralleli ХП-ХШ vekov’, in De musica, 2 
(Leningrad, 1926), pp. 60-76. 

Razumovskij, D.V., Bogosluzebnoe penie pravoslavnoj Greko-Rossijskoj cerkvi, 1, 
Teorija i praktika cerkovnogo penija (Moscow, 1886). ` 

Sacharov, N., ‘Issledovanija o russkom cerkovnom pesnopenii' , Žurnal Ministerstva 
Narodnogo Prosvesenija (Moscow, 1849), pp. 1-55. 

Schidlovsky N., The Notated Lenten Prosomoia in the Byzantine and Slavic Tradi- 
tions (Ph.D. diss., Princeton, N.J., 1983). 

Skolnik, L Vizantijskaja stichira V-XII w.: Muzykal'ny] i liturgiceskij aspekty (Mos- 
cow Conservatoire, cand. diss., Moscow, 1994). 

Troelsgárd, C., ‘The Repertory of Model Melodies (automela) in Byzantine Musical 
Manuscripts’ (forthcoming). 

Vladysevskaja, T.F., ‘Sistema podobnov v drevnerusskom pevéeskom iskusstve (po 
materialam staroobrjadceskoj tradicii’, in Musica Antiqua, 7 (Bydgoszcz, 1985), pp. 
739-749. 


VOCAL EXERCISES IN THE ANCIENT RUSSIAN AND 
BYZANTINE TRADITIONS 
(ILLUSTRATED BY THE MATERIALS OF 
MUSICAL THEORETICAL TEXTBOOKS) 


NATALIA DENISOVA ! 


Musical theoretical textbooks in the Ancient Russian and Byzantine tradi- 
tions include extensive material on Znamennaja and Palaeobyzantine Nota- 
tions. Some also contain vocal exercises which are very important for sing- 
ers. The Znamennaja Notation was retained by the Old-Believers in the 
Urals, Siberia and other regions and in the eighteenth century the vocal 
exercises appeared in Russian musical theoretical textbooks. We explore 
the following vocal exercises in the Ancient Russian musical theoretical 
textbooks: 


1. The Vocal Alphabet — Azbuki 

(The first type of vocal exercises). It occurs in manuscripts from the 
eighteenth to the early twentieth century (Ural’skij Universitet, 
VIL107p/531, V.64p/1016 and others), then it disappeared. This type 
of vocal exercises was investigated by M.V. Braznikov, N. Seregina 
and V. Protopopov.’ It is a very interesting didactic method in a sing- 
ers’ study. The pupil must sing the Ancient Russian alphabet (Az, 
buky, уеду...) on the special melody of the znamennyj repertoire. This 
method was worked out for learning the Russian alphabet and the into- 
nation of znamennyj chant at the same time. The melody includes dif- 
ferent neumes and their combinations, such as Aylisma, kolybelka, fita 
povodnaja, fita kudrjavaja and some others (Example 1). 

We can see a similar didactic method in the musical theoretical text- 


1 The work has been carried out with the financial support of INT AS, project N 97- 
21678. 

2 See М.У. Βταξαίκον, Drevnerusskaja teorija muzyki (Leningrad, 1972); N.S. Seregina, 
*Peváeskie rukopisi iz masterskoj Stroganovych XVI-X VII veka’, in Pamjatniki kul tury: 
Novye othrytija, 1985 (Leningrad, 1987), pp. 202-209; V.V. Protopopov, Russkaja mys!’ o 
muzyke XVII v. (Moscow, 1989). 
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books of Byzantine traditions. The study chant (Mega Ison) by loannes 
Koukouzeles can be sung on the names of neumes.’ A singer can 
memorize the names of the neumes and also their intonation. It is an 
example of the relation between Ancient Russian and Byzantine tradi- 
tions in the didactic methods of the singers’ study. 


2. Vocal Exercises on the Scale 

This type of exercises was invented by the Old-Believers from the 

White Sea in the eighteenth century and then spread to the area ofthe 

Urals and Siberia. Such exercises can be sung with and without words 

(Ural’skij Universitet, V.63p/1015, V.64p/1016; УП.107р/531 and 

others). Exercises on the scale received such titles as ‘Teaching: Father 

is teaching the son’ or “The task for beginning singers’. Sometimes the 

vocal exercises are placed in the textbooks after the explanation of the 

church scale which they illustrate. The ancient russian church scale 

consists of 12 tones (g-d?). In the textbooks, we can usually see the fol- 

lowing sequence of exercises: 

— the singing of the 9-tones church scale (с1-92-с1); 

— Ше singing of the middle sector of the church scale, which usually 
includes the 6 tones of the ‘light’ and ‘gloomy’ sector (с1-а1-с1); 

— the singing of the middle sector of the church scale in the mirror 
form (а1-с1-а1); 

— the singing of the middle sector of the church scale with repetition 
of some tones; 

— the singing of different intonations on the scale. 


After that the singer can use the exercises for the study of the rhythmic 

division of the different neumes, such as stat ja and others (Example 

2). This vocal exercise serves the following purposes: 

— the practice-study of the full volume of the church scale, which in- 
cludes ‘simple’ (g-h), ‘gloomy’ (с;-е;), ‘light’ (f,-2a,) and ‘lightest’ 
(b1-d2) sectors; 


3 See G. Devai, ‘The musical Study of Cucuseles in a Manuscript of Debrecen’, in Acta 
Antiqua Academiae Scientarium Hungaricae, 3 (Budapest, 1955), pp. 151-179. 
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— е singing of the different melodic lines and intervals; 

— the training of some necessary habits, such as singing in accor- 
dance with special red marks which indicate the pitch and intona- 
tion of each neume in the Znamennaja Notation; 

— the study of the rhythmic system in the znamennaja chant. 


Sometimes the vocal exercises on the scale in the Ancient Russian mu- 
sical theoretical textbooks are illustrated by the drawing of a mountain, 
in which the church scale is situated on the slope of a mountain (Ex- 
ample 3). Byzantine musical theoretical textbooks also include similar 
exercises, named the 'parallage-exercises'. E. V. Gercman proposes а 
translation of the parallage-exercises to modern notation with singing 
on the scale (this musical manuscript is in the Biblioteka Akademii 
Nauk, Odessa, rcp 1/93)“ The parallage-exercises are an example of 
modulation, but their intonations are similar to the intonations of An- 
cient Russian vocal exercises on the scale (Example 4). 


3. Vocal Exercises in the Tables 

(The third type of vocal exercises in the Ancient Russian musical theo- 
retical textbooks). The first known examples of such vocal exercises 
date from the end of the seventeenth century. This type of vocal exer- 
cises is found in two manuscripts of the Old-Believers which arein the 
Biblioteka Akademii Nauk (BAN), St Petersburg (Arch. Pevë. 43) and 
the Ural'skij Universitet (VI.72p/491). The same neumes are written in 
the columns and can be sung to a different tone. The sequence of red 
marks, which indicate the pitch of each neume, is written in accordance 
with the sequence of the church scale. The exercise may be sung in dif- 
ferent directions, upwards or down wards. The singer can study the dic- 
tionary of neumes and memorise their intonations (Exarnple 5). 


This investigation of vocal exercises in the Russian musical theoretical 
textbooks has shown that Old-Believers created different methods for the 
study of singing during the eighteenth-twentieth centuries. I hope that the 


^ See E.V. Gercman, Vizantijskoe muzykoznanie (Leningrad, 1988), р. 197. 
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observations put forward in the present paper can be used not only in mu- 
sicology, but also in the daily musical practice of contemporary Russian 
Old-Believers. 


VOCAL EXERCISES 


EXAMPLE 1 


Biblioteka Ural’skogo Universiteta, УП.107р/531 


эг : "T 
n ie TOTAACIW : l'Aacz.A + 
gf 
π # h 
zum ) 


3 м "| м мун 


HKZ oy фертх αρχ wT цы 


Hep ks. ша 
І M | | = 
rZ Ze PT ή r^, A H уди 
А єрх € Phi єрь ать є — 
auth ah! 15 Tr "M # 
л л ia à f “hy 
—— n H 
м Kran 
A CY" дё numm emn r 
τῷ E AS A De 
$ и 
£o d do, | 7 
Lo dut uM w^ Dx fr e ΄ 
ρα’ £ 
e 7 Z am Ги ме 2) 


203 


204 NATALIA DENISOVA 


colybelka 


` 


+ à e | 
ek: те 355-10 3e- MAA U-ME Ч ΚΑ-ΚΟ 


T 


VOCAL EXERCISES 205 


EXAMPLE 2 
Biblioteka Ural’skogo Universiteta, УП. 107p/531 
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EXAMPLE 3 
Biblioteka Ural'skogo Universiteta, УП.107р/531 
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EXAMPLE 4 
Odessa, Biblioteka Akademii Nauk, rcp 1/93 
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EXAMPLE 5 
Biblioteka Ural’skogo Universiteta, VL72p/49] 
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INDEX OF MANUSCRIPTS 


— EKATERINBURG, Biblioteka Ural'skogo Universiteta 

—  -VIL107p/531 

—  -V.64p/1016 

—  -V.63p/1015 

— -VL72p/491 

—  ODESSA, Biblioteka Akademii Nauk, rcp 1/93 

- ST PETERSBURG, Biblioteka Akademii Nauk (BAN), Arch. Pevé. 43 


THE SELECTION OF TONES IN THE SERVICES FOR 
THE TWELVE GREAT FEASTS 


DANICA PETROVIC 


The origin and the function of the eight church tones in the Orthodox 
Church liturgical practice — wherein tone is the latinized Greek word and 
mode is the pure Latin word — have different explanations. The conception 
of the ethos of melody-types, the so-called ‘Ethos-Doctrine’, is ancient and 
was extremely popular in antiquity and during the early Middle Ages." This 
concept of music was already to be found in Pythagorean philosophy, in 
which the faculty of improving character is associated with this art.” Clas- 
sical philosophers, particularly Plato and his school, held that ethos is the 
basis of tone and that each tone has its own significance.’ Conversely, the 
musical — scalar and melodic — aspect of tone existed as ‘particularized 
scale’ or ‘generalized tune' ^ 

In the liturgical practice of the Orthodox Church, the Oktoechos, as a 
system of tones and as a collection of hymns, has been found directly con- 
nected with the church calendar, primarily with the Resurrection (Easter) 
and Sunday services. Though the stolps ‘the series of eight tones’ are re- 
peated, according to the Typikon, from the second Sunday after Pentecost 
until the Saturday of Lazarus, the Oktoechos in fact starts with Easter and 
Easter Week. Stichera of tone I from the Sunday Oktoechos” are sung at 
vespers on Holy Saturday (on ‘Lord I have cried’ — anastasima (3), dog- 
matikon, apostichon) and for the Resurrection matins (four stichera anasta- 


! E, Wemer, The Sacred Bridge (London and New York, 1959), pp. 102, 316. 

2. E. Wellesz, А History of Byzantine Music and Hymnography (Oxford, 1949), pp. 36-38. 
3 Cf. O. Strunk, ‘The Greek View of Music’, in Source Readings in Music History (New 
York, 1950), рр. 3-50; E. M. von Hombostel, ‘Tonart und Ethos’, in Festschrift für Johan- 
nes Wolf (Berlin, 1929); E. A. Moutsopoulos, ‘Modal “Ethos” in Byzantine Music: Ethical 
Tradition and Aesthetical Problematic’, in XVI. Internationaler Byzantinistenkongres, Akten 
11/7, Jahrbuch der Österreichischen Byzantinistik, 32/7 (Wien, 1982), pp. 3-6. 

^ H S. Powers, ‘“Mode”, L3, Scale or Melody Type’, in The New Grove Dictionary of 
Music and Musicians, Xu (London, 1980), p. 377. 

3 The so-called small or Sunday Oktoechos, with services dedicated to the Resurrection of 
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sima for lauds). During Easter Week the tones are changed every day, and 
the hymns from the Sunday Oktoechos* are combined with the Easter ser- 
vice and hymns to the Mother of God (on Friday): Easter (tone D, Bright 
Monday (tone ID, Bright Tuesday (tone Ш), Bright Wednesday (tone ГУ), 
Bright Thursday (tone V), Bright Friday (tone VI), Bright Saturday (tone ` 
VID). Tone VII is omitted. 

During the period of the Pentekostarion, between the Sunday of St Tho- 
mas (the Sunday after Easter) and the Sunday of All Saints (the Sunday 
after Pentecost), some hymns (stichera on ‘Lord, I have cried’, sessional 
hymns, aposticha, stichera on ‘Praise the Lord’)’ are sung according to 
tones that are changed every week: St Thomas Sunday (tone D, Sunday of 
the Myrrh-bearing Women (tone ID, Sunday of the Paralytic (tone Ш), 
Sunday of the Samaritan Women (tone IV), Sunday of the Blind-Born Man 
(tone V), Sunday of the Holy Fathers of the First Ecumenical Council (tone 
VD (there is a break during Pentecost week), Sunday of All Saints (tone 
УШ). Tone УП 15 again omitted. A unique example of the Oktoechos cycle 
in one hymn is the sticheron for the feast of the Dormition of the Theotokos 
‘By the royal command of God’ which encompasses all the eight tones. 

The question is whether hymnographers used a system when wniting the 
services in honour of Christ, the Mother of God and the Saints. How did 
they choose a tone for a certain hymn? Did some tones have priority? Did 
the character of the feast influence the choice of tone? 

In this paper we are going to present the preliminary results of the analy- 
ses of the selection of tones in the services for the Resurrection and the 
Twelve Great Feasts. The cycle of the Twelve Great Feasts was compiled 
from the Lord’s Feasts (7) and the Feasts of the Mother of God (5). Our 
research considered the standard Slavonic and Greek Menaia editions. The 
origin and history of the feasts was also reviewed." In some services and 
hymn cycles, there is a difference between the Greek and the Slavonic practices. 


5 Vespers — Psalm verses (140. 1, 2), stichera on ‘Lord, I have cried’ (3 anastasima and 4 
anastasima anatolika), dogmatikon, apostichon; Matins — Psalm verses (150. 6; 148. 1,2), 
stichera on *Praise the Lord' (4 anastasima). 

7 Some of these hymns are from the Sunday Oktoechos. 

* Cf. M. Skaballanovid, Christianskie prazdniki [Christian Feasts], book 1-6 (Kiev, 1915- 
1916); L. Mirkovië, Cheortologija [The Origin of the Church Feasts] (Beograd, 1961); The 
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Mihail Skaballanovié noticed numerous differences between certain MSS in 
which Studiou and Jerusalem Typika were mixed.” This paper will deal with the 
chronology of the feasts and feast services, as well as the selection of tones in 
particular services. The most characteristic hymns and groups of hymns for 
vespers and matins are included in the analysis: four cycles of stichera — on 
“Lord, I have cried’, at the Lity, aposticha, on “Praise the Lord’; canons, ses- 
sional hymns, troparion, kontakion & oikos, prokeimena. 

The celebration of Sunday, mentioned as early as Apostolic times (I Cor. 
16: 1,2; Acts 20: 7, 8), set the basis ofthe Christian church year. Sunday, 
as the day ofthe Lord, is also mentioned in the Apocalypse. In Apostolic 
times, the cycle offeasts ended with Easter, although Great Lent was also 
sometimes mentioned. Especially important is the second century when 
basic services and certain feasts were introduced. 


The Resurrection 


During the second and third centuries, there were many polemics on 
whether Christians should tie the celebration of Easter (the Resurrection) to 
the Jewish Passover. Initially the day ofthe death and resurrection ofthe 
Lord were celebrated on one day (mutual services for Good Friday and 
Easter), but already by the end of the second century these services were 
separated. Easter remained the centre of the church year and of liturgical 
practice. The hymns for the Easter service are generally attributed to the 
eighth century theologians and hymnographers, John of Damascus and 
Anatolios, the abbot of the Studios monastery. ® Tone 1 is dominant in the 
service, but the troparion and the stichera of Easter (Pascha) are in tone V 
(first plagal). 

The most prominent tone appears to be tone I, which is dominant in the 
Resurrection services and with which the Oktoechos cycles starts. This 


Festal Menaion, transl. Mother Mary and Archimandnte Kallistos Ware (London, 1969). 
° Cf. M. Skaballanoviö, Tolkovyj Tipikon, 3 vols (Kiev, 1910); idem, Christianskie 
prazdniki (see n. 8). 

19 It is most probable that the order in which the feasts developed had no influence on the 
choice of tones in today's services, because only a few hymns belong to the early Byzantine 
hymnographers (Romanos the Melods, sixth century). 


214 DANICA PETROVIC 


tone 1s present in the services for each of the Twelve Great Feasts and is 
specially emphasized in the services for the Nativity, the Meeting of Our 
Lord and the Dormition of the Theotokos. 


Feasts of the Lord 


1. Christmas — The Nativity of Christ (25 December) 

The feasts of Christ’s birth and of his baptism are closely linked. In the 
third century, both feasts were celebrated on the same day (6 January). It 
was only during the final decades of the fourth century (AD 380, 386) that 
Christmas was separated. At both feasts, the services take an exceptional 
form. The service on Christmas Day commemorates not only the birth of 
Christ and the adoration of the shepherds but also the arrival of the 
Magi.The complete cycle includes the Forefeast and the Afterfeast. The 
melodies are idiomela, except the sessional hymns, which are prosomoia 
(the hymns from the service of Holy Saturday and Oktoechos). Canons are 
in tone I, as in the Easter canon, while stichera are mostly in tone II. 


2. Theophany (6 January), the Feast of Lights 

It includes the great blessing of the Waters. Theophany is the ‘manifesta- 
tion of God’, the beginning of Our Lord’s public ministry. At his baptism, 
a revelation of the Holy Trinity was granted to the world (see troparion). 
On this day, the Church celebrates the illumination of the world by the light 
of Christ (see Matins, first sticheron at lauds). The feast has been celebrated 
since the third century and the texts of the hymns, except the kontakion 
written by Romanos the Melode (sixth century), are works of seventh 
eighth-century hymnographers. Tone H is dominant (stichera on “Lord, I 
have cried’, aposticha and both canons). 


3. The Transfiguration of Our Lord (6 August) 

This is par excellence a feast of Christ’s divine glory, a feast of light, like 
Theophany. It is the revelation of the Holy Trinity. The Transfiguration is 
turned towards the future splendor of the Resurrection on the Last Day, 
towards ‘the beauty of the divine Kingdom’ which all Chnstians hope 
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eventually to enjoy. It was introduced in the sixth century and the text of 
the service was written in the period from the seventh to the ninth centu- 
пез. The troparion and kontakion of the feast are in tone VII, which is а 
unique example in this group of feasts. 


4. Palm Sunday (Sunday before Easter) 

The feast was first mentioned at the end ofthe fourth century when special 
services were introduced for the days of the Holy Week. This is the feast of 
Christ the King, welcomed by children at his entry into Jerusalem. “Оп 
Palm Sunday we welcome not only the Lord who entered Jerusalem long ago, 
but the Lord who comes again in power and great glory, as King ofthe Future 
Age.'!! Tones VI, IV and I are dominant in the service. 


5. The Ascension of Our Lord (40 days after Easter) 

St John Chrysostom and St Gregory of Nyssa mentioned this feast in their ser- 
mons in the fourth century but it was only introduced into the calendar in the 
fifth century. The service was written in the period from the seventh to the ninth 
centuries. There is no dominant tone in the service. 


6. Pentecost (Trinity Sunday, 50 days after Easter) 

The roots of this feast are in the Old Testament and are connected to Pass- 
over. Origenes, Tertullianus and St Augustine mentioned it as a separate 
feast. In the third century it was already celebrated as a separate service. It 
is one of the most important and joyous feasts in honour of all three Per- 
sons of the unique God and in honour of the descent of the Holy Spint. 
Dominant tones are IV, VIII and I. 


7. The Exaltation of the Precious Cross (14 September) 

While in the liturgical observance of Good Fnday the Church views the 
Crucifixio as a feast of Exaltation, by contrast the Cross is regarded rather 
in its effects upon the subsequent history ofthe Church. On 14 September, 
the Cross is commemorated in a spirit of triumph for bringing salvation to 


1 The Lenten Triodion, transl. Mother Mary and Archimandrite Kallistos Ware (London, 
1978), pp. 58-59. 
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the universe.” The feast was first mentioned in Jerusalem in the fourth 
century and in the seventh century the length of its service was shortened. 
In the Typikon of the Monastery of Evergetidos (eleventh century), the 
service was complete. There is no dominant tone in the service, only tone 
Ш is not used. 


Feasts of the Mother of God 


8 (1). The Birth of the Mother of God (8 September) 

Mary ‘was fore-ordained before the womb as Mother of our Lord’ (aposti- 
chon). She represents the link between the Old and the New, between Law 
and Grace The feast is above all an occasion of great joy. Andrew of 
Crete calls this feast ‘the beginning of all the feasts’, though it is one of the 
last of the Twelve Great Feasts to be introduced into the church services. It 
was first mentioned in the fifth century, but it was only introduced into the 
calendar in the seventh century. The kontakion dates back to the early period 
(fifth-sixth centuriés) while the other hymns were written in the eighth-ninth 
centuries. The service got its final form in the eleventh century. 


9 (2). The Entry of the Theotokos into the Temple (21 November) 
This is the feast of anticipation. Mary’s Entry into the temple and her 
dwelling there signify her dedication to God. This indwelling and grace of 
the Spirit is the main theme of the feast. Pureness, radiance and light are 
the basic motifs of the feast. It was not mentioned before the seventh cen- 
tury and it can be found in eighth and ninth-century manuscripts. The 
greatest number of the hymns are prosomia to the hymns from the services 
for the Dormition of the Mother of God and the Exaltation of the Precious 
Cross. The stichera at the Lity are idiomela. 


10 (3). The Meeting of Our Lord (2 February) 
The meeting of Our Lord with his people (in the persons of Simeon the 
Elder and Anne the Prophetess), is the conclusion of the Nativity sequence 


0 See, Festal Menaion (see п. 8), p. 50. 
P Thid., p. 48. 
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which began at the start of the Christmas feast. He who is the Giver of Law 
is Himself obedient to the Law (vespers, stichera at the Lity). The feast was 
celebrated in a church in Jerusalem at the time of Constantine the Great. In 
the service, the kontakion by Romanos the Melode is preserved. The other 
hymns were written in the seventh and eighth centuries. Stichera aposticha 
are in tone VII, which is unusual. 


11 (4). The Annunciation (25 March) 

The feast commemorates not only the divine initiative; it also commemorates 
the human response. The Incarnation was not only the work of the Father, his 
Power and his Spirit; it was also the work of the will and the faith of the Virgin. 
The feast was first mentioned in the fifth century when Queen Pulcheria built a 
church in honour of the Mother of God in Vlacherna, a suburb of Constantin- 
ople, in order to spread the celebration of the feasts of the Mother of God. The 
stichera are mostly prosomia (tones L II and VI). 


12 (5). The Dormition of the Theotokos (15 August) 

The Holy Virgin underwent physical death and judgement. The Resurrec- 
tion of the Body, which all Christians await, had in her case been an ac- 
complished fact. The Mother of God 1s represented in the service as the 
“Carrier of life’ and the ‘Throne of God’ and her dormition is celebrated by 
the people and all the orders of Angels (see sticheron ‘By the royal com- 
mand of God"). The hymns at matins tum from sorrow to joy. The sessional 
hymns are the same as those in the Chnstmas service. The canons are as 
festive as those in the services for the Lord’s Feasts (tone I, by Cosma of 
Maiouma, tone IV, by John of Damascus). 


Thehymns in the services for Easter and the Twelve Great Feasts were written 
mostly in the eighth and ninth centuries. Only the kontakia for the specific ser- 
vices are the work of Romanos the Melode, from the sixth century. Most of the 
hymns were written by Andrew of Crete, John of Damascus, Cosma of 
Maiouma, Germanos, Patriarch of Jerusalem and Anatolios, Abbot of the Stu- 
dios monastery. However, the authors of many hymns are not known. A small 
number of hymns were written by Anatolios, Bishop of Thessalonika, Kassia, 
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George, Metropolitan of Nicomedia, Stephan and Sergius of Jerusalem, Kiprian, 
Theophan, Basil the Monk, Emperor Leo the Wise, Joseph the Hymnographer 
and Byzantios in the ninth and tenth centuries. Leo the Master, who lived in the 
fourteenth century, is cited as the author of one hymn for the feast of the Entry 
of the Theotokos into the Temple. 


Conclusions 


On the basis of the above analyses and the data presented in the tables we 
came to the following conclusions: 


The most numerous hymns sung at the services are stichera, which are 
divided into four groups — stichera on “Lord I have cried’, at the Lity, 
aposticha, and on “Praise the Lord’ (Tables I, Ia). It is most common 
for a whole group of stichera to be in the same tone. If a new tone 1$ in- 
troduced, it is mostly tone Π or VI for the one or two closing stichera, 
the so-called doxastica, after a small Doxology. Characteristic of the 
group of stichéra at the Lity is the different number of hymns (from 3 
to 10) and the diversity of authors and tones. The greatest number of 
authors (10) as well as tones (7) is to be found in the stichera at the 
Lity in the service for the Meeting of our Lord. Of the total number of 
stichera (237, see Table IT), most were written in tones I, II, IV and 
VI, half as many were written in tones V and VIII and only four 
stichera were written in tone III (in three services) and three in tone VII 
(in one service). Most of the stichera are idiomela. Stichera prosomia 
are found in ten services, and automela only in two. 

Troparia are usually written in tones I and IV. Only one was written in 
tone V — for the Resurrection, one in tone VII — for the Transfiguration, 
and one in tone VIII — for the Pentecost (Table II a). 

Seven canons were written in tone IV, five in tone I, three in tone II 
and VIII, and only one in tones III, V and VII. There are eight feasts 
with two canons at matins and five feasts with one canon. 

Very few hymns were written in tone IH (14) and only eight hymns 
were written in tone VII (Table Па). 

Looking for a predominant tone in the services or feasts mentioned 
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here (Table IIT), we can see that only tones I and УТ can be found in 
the services for all thirteen feasts; tones II and IV are present for 
twelve, tone VII for eleven, tone Ш for nine, tone V for eight and tone 
VII for five feasts.” 

— Ifwe were to classify tones by their frequency in the thirteen services, 
the order would be IV, I, IT, VI, VIII, Ш V, УП. If we were to do the 
same for the number of stichera, the order would be 1, II, IV, VI, VIII, 
V, III, VII. Similar results can be found in the work by the Russian 
priest, Boris Nikolaev." The first chapter of his book deals with the Or- 
thodox essence of the znamenny; chant. As a priest and expert in litur- 
gical practice, the author makes a connection between the theological 
meaning of the text, the tones and the corresponding melodies in the 
znamennyj chant. “ 


This preliminary research shows great diversity in the use of tones in feast 
services. The variety of tones contributes to the richness of sound and the 
richness of musical content in the services. The question remains whether 
the choice of tones in the services for the Twelve Great Feasts, which are 
performed in all churches, had an influence on the choice of tones in the 
services written in later centuries. If the answer is yes, in which way did 
they have an effect? Did later hymnographers combine tones in a similar 
manner?" What is the frequency of tones in the services outside this basic 
feast cycle? 


14 More precisely tone VIII is found in twelve services and tone УП in six, if we take into 
account the Dormition of the Mother of God, where they are found in the sticheron ‘By the 
royal command of God’, together with all other tones. 

13 Protoierej Boris Nikolaev, Znamennyj raspev i krjukovaja notacija kak osnova russkogo 
pravoslavnogo cerkovnogo penija [Znamenny Chant and krjuki notation as the base of the 
Russian Church Chant] (Iosifo-Volockij Monastyr’ , Nauka, 1995). I am deeply grateful to a 
dear colleague Galina РоЯдаеуа (Moscow), who sent me this interesting book after our 
meeting at the Conference in Hernen in March 2001. 

2 Ibid., see the first chapter, pp. 35-124. 

17 Similar research analysed a collection of services in honour of Serbian Saints, the so-called 
Srbljak, cf. D. Crevar, ‘Pregled glasova u staroj srpskoj pojanoj poeziji’ [A Survey of tones 
in old Serbian liturgical poetry], in O Srbljaku [About ће Srbljak] (Beograd, 1970), pp. 446- 
458. 


BLE 1: Tones in the Services for the Resurrection and the Feasts of the Lord 


Stichera on 
‘Lord, I have Stichera at the Lity | Stichera Aposticha | Troparion Sessional Canons Kontakion | Stichera on “Praise Prokimena 
cried” Hymns & [kos the Lord” 


The Resurrection 


(Oktoechos) VI I J.Damascene (4) | V I VII I J. Damascene (4) | VIII 
lamascene ek (Oktoechos ) J. Damascene Romanos (Oktoechos) Ps 117: 24 
LG); VI the Melod | V Easter (5) 
'ogmatikon 

1. The Nativity of Our Lord (25 December) 
iermanos I J.Damascene (4) H Germanos IV I prosomion I Cosmas HI IV Andrew of ГУ Ps 109:3 
‚natolios (3) V Е HI x (Holy Saturday) Romanos Crete (4) 
‘assia VI Germanos III Anatolios III prosomion I J. Damascene | the Melod | VI Germanos VIII Ps 65:4 


H J. Damascene 


IV J.Damascene (2 


2. The Holy Theophany (6 January) 


.Damascene (4) | IV Cosmas (5) H Anatolios (3) ur H Cosmas IV I Germanos (4) IV Ps 113:3 
3yzas VIII J.Damascene VI Theophanes IV Romanos | VI Anatolios IV 
VIII Anatolios II J. Damascene | the Melod | П Anatolios Ps 117:26,27 


3. The Transfiguration of Jesus Christ (6 August) 


Cosmas (4) H (3) 1 (3) VII IV 
Anatolios V (2 VI IV, УШ 


VI ГУ  prosomia (3) IV Ps88:13 


VIII Byzantos IV Ps 103:24 


Stichera on 
Lord, I have Stichera at the Li Stichera Aposticha Stichera on “Praise 
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cried” γιων [| (| &lks | the Lord? | 


4. Palm Sunday 


5) I (3) VIII (3) I IV IV Cosmas VI IV (4) IV Ps8:3 
U (2) IV 
Ш ур IV DI VI Ps 117:26,27 


5. The Ascension of Christ 


5) I (3) H (3) IV I prosomion | V J.Damascene | VI I prosomia (3) IV 
IV (3) VI IV Joseph the 
IV Ш prosomion | Hymnographer m VI 


6. Pentecost 


3) D (3) VI (3) ГУ prosomion | VII Cosmas pd IV (3) IV Ps.142:10 
5) 
Leo the Wise | VIII VII IV prosomion IV J.Damascene VI VIII Ps.18.5 


7. The Exaltation of the Precious Cross (14 September) 


SHNO ЯО NOLIOTTIS ЯН], 


IV VIH automela (3) IV Ps97:3 


prosomia (3) I Andrew of Crete (3) | У automela (3) VI VIII Cosmas 


II Theophanes I prosomion 


II Cyprian VIII J.Damascene (Oktoechos) VI VII Ps 98:5 


II Leo the Wise 


IV Anatolios (2) VI 
VIII prosomion 
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3LE 1A: Tones in the Services for the Feasts of the Mother of God 


Stichera on Stichera on 
Lord, I have Stichera at the Lity | Stichera Aposticha | Troparion podia Canons Kontakion “Praise the 
cried” mns & Ikos Lord” 


8 (1). The Birth of the σι 8 September 
II J.Damascene 


IV Romanos | УШ prosomia 


Sergios (3) І Stephen; П IV Germanos (3) IV" IV prosomion 
stephen of Π Anatolios (2) VIII Sergios IV prosomion VII Andrew of 
rusalem (3) II Sergios Crete 


9 (2). The Ent x the Theotokos into the Temple (21 November) 


»somia (3) I George of Nicomed. V prosomia І prosomion IV George of IV рго- І prosomia (4) ° 
3) IV VI Sergios IV prosomion'! | Nicomedia somion' IL Leo the 
| V Leo the Master I Basil the Monk Master 


10 (3). The Meeting of Our Lord (2 Februa 


Germanos (3) I Anatolios VII Cosmas (3) Ш Cosmas I Romanos | IV ргозопиа (3) 
J. Damascene I J.Damascene VIII Andrew of the Melod 
H Andrew Pyros Crete VI Germanos 


II Germanos 

П J. Damascene (2)" 
H Anatolios 

IV Andrew of Crete 
V “ 
V Germanos 


11 (4). The Annunciation of те Most Holy Theotokos (25 March 


prosomia (3) І  Byzas IV (3) IV J.Damascene I ргозопиа (3) 
J.Damascene І Anatolios (2) IV Andrew of П Theophanes 
ҮШ J.Damascene Crete 
H Cosmas 


12 (5). The Dormition of the Theotokos (15 Aug st) 
I idiomelon (3) I prosomion I Cosmas 
П Anatolios Ш prosomion'? | IV J.Damascene 


IV prosomia (3) 


Et 


H J.Damascene (2) 
Ш Germanos 
V Theophanes (2 


IV Ps44:18 


III Lk. 1:46-7 


IV Ps 44:11 
II Lk. 1:46-7 


IV Ps 44:18 


III Lk. I:46-7 


IV Ps 95.2 


IV Ps 95.2 


IV Ps 44:18 


III Lk. 1:46-7 
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1 Roman number indicates tone. 

2 If there is more than one hymn in the group, their number is indicated in the brackets. 

3 Different texts of Sessional Hymns, both in Tone IV, are found in Festal Menaion, transl. 
by Mother Mary & Kallistos Ware (London, 1969), pp. 266-267. 

‘There are differences between Greek and Slavic editions. 

5 The same as ће Ist sticheron on ‘Lord, I have cried’. 

6 The same as the Ist sticheron on ‘Lord, I have cried’. 

"The other hypotheses is that the author of this canon is Andrew of Crete. 

3 Apostichon from the vespers. 

° Prosomoia to the stichera from the service in honour of SS. Cosma and Damian. 

10 In older sources this troparion was in Tone I. Cf. M. Skaballanovich, Christian Feasts, 1 
(Kiev, 1915), pp. 29, 55. 

11 Prosomoia to the sessional hymns of the Oktoechos. 

12 The same as the third vespers sticheron on ‘Lord, I have cried’. 

13 Brosomoion to the sessional hymn for the feast of the Meeting of Our Lord. 

14 Prosomoion to the sessional hymn of the Oktoechos. 

13 Prosomoion to the kontakion of the Exaltation of the Holy Cross. 

16 Prosomoion to the theotokion for Monday, Tone I (see Paraklitiki). 

11 The other hypotheses is that it was written by Germanos, cf. The Festal Manaion: The 
Service Books of the Orthodox Church, transl. from the original Greek by Mother Mary and 
Archimandrite Kallistos Ware (London, 1969), р. 413. 

18 Prosomoion to the sessional hymn for the Holy Saturday. 

19 Prosomoion to the sessional hymn from ће Oktoechos. 

20 [n some editions Tone I; cf. The Festal Menaion. 
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TABLE 2 


Stichera from the Services for 
Resurrection and the Twelve Great Feasts 


Feasts Kg 5 Tone p Tone | Tone | Tone : 
HI IV VI VII ҮШ 


12. Dormition 
of the Theot. 


11. Annunci- 
ation 


Resurrection 5 l a rl 
мау i {тїт [в Tr [i| 1 
[erp Js j ОЕ у= 
3 Transfigur. |3 — |3 | — 17 |2 juil T] 
Fa. Palm Sund |3 fi [1 [tari] — [6*1 | | 
S Ascension [1+3 з | п | Daf T | 
м qal PR EEE 
[7.Exaltation |i — [i3 | —|2 |3 [эк | — 1351 | 
mem | | oL pp 1 
Theotokos 

ΤΡ LN RN эй 
Theotokos 

ο, Lord 

ee 41 - | 


vin 
[22 | 


TABLE 2A 


Selected Hymns from the Services (Vespers, Compline, Matins) for 
Resurrection and the Twelve Great Feasts 


! Number of hymns. 
? Number of feasts in which these stichera are to be found. 
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TABLE 3 


И, Ш, IV, VI УШ 


8. The Birth of the Theotokos I, IL Ш, IV, VI, VIII 
9. The Entry of the Theotokos I, П, Ш, IV, V, VI, VIII 


10. The Meeting of Our Lord I, П, Ш, IV, V, VI, VH, VIII 


12. The Dormition of the Theotokos І, I, Ш, IV, V, VL (VID (УШ) 


! Tones in which there is more than one hymn are in bold. 
? Part of the Sticheron *By the royal command' written in all the eight tones. 
? See footnote 2. 
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THE LIST OF HYMNOGRAPHERS 


Sixth Century 


Romanos the Melode, hymnographer and saint (died after 555), a native of Syria. Kontakia 
for the Resurrection, 1,* 2,8, 10 


Eighth Century 

Andrew of Crete, metropolitan of Crete, hymnographer and saint (bom Damascus ca. 660 
died Lesbos 4 July 740) - 1, 7, 8, 10, 11 

John Damascene = John the Monk (+780) - The Resurrection, 1, 2, 3, 4, 6, 7, 8, 10, 11, 12 
Germanos, Patriarch of Jerusalem (+740) - 1, 2, 8, 10, 12 

Cosma of Maiouma = Cosma the Monk, end of the 8th c. - 1, 2, 3, 4, 6, 7, 10, 11, 12 


Ninth Century 

Anatolios, abbot of the Studios Monastery, 9th c. 

The Resurrection (Oktoechos), 1, 2, 3, 7, 8?, 10, 11, 12 
Andrew Pyros - 10 

Cassia, nobel woman from Constantinople, 9th c. - 1 
George of Nicomedia, metropolitan of Nicomedia, 9th c. - 9 
Stephen of the Holy City, 9th c. - 8 

Sergios of the Holy City, 9th c. - 8, 9 

Cyprian - 7 

Theophanes - 2, 7, 11, 12 


Ninth-Tenth Century 

The Emperor Leo the Wise (886-911) - 6, 7 

Basil the Monk = Basil Paqriot, archbishop of Cesarea, 10th c. - 9 
Joseph the Hymnographer, 10th ο. - 5 

Byzantios - 2, 3,11 


Fourteenth Century 


Leo the Master = Leo Bardalis, minister at the court of the Emperor Andronik the Elder 
(1328-1341) - 9 


* Each number represents a feast. See the Tables I and Ia. 


DER CODEX OCHRID 53 
EIN STICHERARION AUS DEM EINFLUSSBEREICH 
KONSTANTINOPELS’ 


GERDA WOLFRAM 


Der Codex Осһпа 53 ist ein umfangreiches Sticherarion vom Ende 
des 11. Jahrhunderts.” Neben den gesamten Menaia vom 1. September 
bis 31. August, dem Triodion und dem Pentekostarion, umfaßt es auch 
große Teil der Oktoechos, wie: Die Troparia der Anabathmoi, die 
Stichera anatolika anastasıma, die Stichera alphabetika, die Exa- 
posteilaria anastasima des Kaisers Konstantin VII. Porphyrogennetos 
(913-959) und die Eothina anastasima des Kaisers Leo VI (886-912). 
Darüberhinaus sind in dem Codex die Stichera prosomoia des Theo- 
doros Studites für die Fastenzeit aufgezeichnet. Am Ende der Hand- 
schrift sind Stichera des Randrepertoires zu verschiedenen Festen, vor 
allem der Kaiser Konstantin VII. und Leo VI, angefügt. Außer Kyril- 
los von Alexandreia, Theodoros Studites, Konstantin VII. und Leo VI. 
sind in dem Codex keine weiteren Meloden genannt. 

Ochrid 53 war ursprünglich eine reine Texthandschnft, mit allen 
Akzenten geschrieben. Die Neumierung ist deshalb an manchen 


1 Abkürzungen: Follieri und Strunk, Triodium Athoum = E. Follieri und О. Strunk, 
Triodium Athoum, MMB 9 (Kopenhagen, 1975), Kotzabassi, ‘Berliner Sticherarion’ = 
$. Kotzabassi, ‘Das Berliner Sticherarion: Der Codex Berol. graec. fol. 49’, in Poikila 
Byzantiná, 12, Varia tv (Bonn, 1993), Kotzabassi, ‘Sticherarion Laura Г. 74S’ = S. 
Kotzabassi, ‘Das Sticherarion Laura Г. 74: Beobachtungen zu seinem Repertoire und 
Indizes’, in Palaeobyzantine Notations, п; Wolfram, Sticherarium antiquum Vindo- 
bonense = G. Wolfram, Sticherarium antiquum Vindobonense, MMB 10 (Wien, 
1987). 

Die folgenden Untersuchungen konnten aufgrund einer Mikrofilm-Kopie der 
MMB-Sammiung Kopenhagen, zur Verfügung gestellt von Ch. Troelsgärd, gemacht 
werden. 

2 Besitzer: Naroden Muzej, Ochrid. Beschreibung der Handschrift von V. Moëin, 
Rakopisi na Narodniot Muzej vo Ochrid: Zbornik na trudovi (Ochrid, 1961), p. 218 f. 
Siehe die kurze Beschreibung bei Floros, Neumenkunde, 1, р. 57; М. Haas, ‘Byzan- 
tinische und slavische Notationen I, Fasc. 2’, in Palaeographie der Musik (Köln, 
1973), 2.76. 

3 Das erste Exaposteilarion anastasimon ist mit Notation aufgezeichnet. 
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Stellen dicht gedrängt, vor allem dort, wo nomina sacra abgekürzt 
wurden. 


Gliederung der Handschrift 


pp- 1-395: Menaia 1. September - 31. August 
Abweichungen vom Kalender der SAV“ 

— pp. 13-15: Michael von Chonai (6. Sept.), mit folgenden Stichera: 
Πως εξειπώ τας δυναστειας σου MiyanA; τις λαλησει τας 
δυναστειας σου, Μιχαήλ о тпс δοξης κυριου αρχηστρατηγος: 

— p. 104 (8 Nov): δευτ συμφώνως απαντες τΊορειαν 
συγκροτησωώμεν”' (ohne Echosangabe); 

— р. 116 (nach 14. Nov.): Στιχηρὸν εἰς τὸν ἅγιον ἀπόστολον 
θωμάν: δευτε των πιστῶν ο συλλογος υμνοις ιεροις * (ohne 
Echosangabe); 

— рр. 131-134 (28. Nov. Stephanos d. Jüngere): SAV 252, 253 
fehlen; folgende Stichera sind nicht in SAV: πλ. α΄ ο αφορησας 
σαμουηλ Ex σπαργανων; πλ. В’ бароу θεώ γεγονας οσιε 
στεφανε, πλ. В η προς θεον αγαπη και n στερρα; πλ. В τον εξ 
επαγγελιας τοις πιστοις: πλ. Ó σηµερον η TOU χριστου 
εκκλησια ευφραινεται; 

— p. 192 (27. Dezember, Stephanos): nur 1 Sticheron SAV 373 
(siehe 2. Aug.); 

— р. 198 (1. Jan): fx. a’ επαξιως εκληθης της γριστου 
βασιλειας; 


4 SAV, ‘The Standard Abridged Version of the Sticherarion’ gemäß Oliver Strunk; 
eine Liste der Stichera der SAV wurde zusammengestellt von Jorgen Raasted, Bjame 
Schartau und Christian Troelsgärd (Kopenhagen,1994). Vgl. die Hinweise dazu bei 
Ch. Troelsgärd, ‘An Early Constantinopolitan Sticherarion MS Leukosia, Archbish- 
opric of Cyprus, Mousikos 39, and its Notated Exaposteilaria Anastasima”, in Palaeo- 
byzantine Notations, u, p. 159, Anm. 6. Das sticherarische Repertoire der Handschrift 
Ochrid 53 wird mit SAV verglichen. Fehlen Stichera in SAV, so werden folgende 
edierte Indices paläobyzantinischer Codices herangezogen: Kotzabassi, “Berliner 
Sticherarion’; Kotzabassi, ‘Sticherarion Laura Г. 74’; Follieri und Strunk, Triodium 
Athoum = Codex Athos Vatopedi 1488; Wolfram, Sticherarium antiquum Vindo- 
bonense = Codex Vindobonensis theol. graecus 136. Ist em Sticheron in all diesen 
Indices nicht vermerkt, so werden die liturgischen Bücher der römischen Ausgabe 
zum Vergleich herangezogen. 

3 Unneumierte Stichera werden in der Folge mit Asteriskus bezeichnet. 
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р. 235 (20. Jan.): fix. В’ ευθυµειτε ελεγε τοις γεννητορσιν (MR 
Ш 301); x. В’ οσιε παπερ εκ βρεφους (MR Π 312) 

р. 253 f.: 2 Prosomoia zu λεγε συμεῶν τινα φερω εν αγκαλαις 
(SAV 512): fix. α΄ δεχου συμεῶν ον vro τον γνοφον µωσης” 
(MR III 475), fix. α΄ δευτε και nueis acuaciv* (MR Ш 475); 

p. 260 f.: Prosomoia zu κατακοσµήσον τον νυµφωνα σου σιῶν 
(SAV 525): fix. βαρύς’ τον εκλαμψαντα лро αιωνων (MR Ш 
480), fix. βαρυς' τον µονογενη εἔαναρχου πατρος”3. 

р. 262: Symeon (3. Februar), mit folgenden Stichera: to παλαι 
προκηρυχθεν μυστήριον ὦ τρισολβιε" (ohne Echosangabe); 

p. 263f.: Charalampos (10. Februar), mit folgenden Stichera: fix. 
β΄ απαγορευσας τους νοµους των ασεβων; fix. В βηµατι θειω 
και ἱερω ιερῶς εμβατευων;᾽ 

268 (14. Februar): о εν ασκησει σου Dig αξιοθαυµαστε * 
(ohne Echosangabe); 

р. 272: Prosomoia zu SAV 543: fix. В τω лур: στομώθεντες και 
τω крот; ηχ. β΄ αραµενη tov mada, 

р. 275 f: Prosomoia zu SAV 548: fiy. µεσος В ριπτοντες 
περιβολαια παντα (MR IV 49); fix. µεσος β΄ βλεποντες ὡς 
τρυφας τας βασανους (MR IV 49); 

p. 283: πλ. В σηµερον TO απ αιώνος αποκρυφον, 

р. 284 (1. April): fx. В το τῆς αµαρτιας περιβολαιον 
εκδυσαµενη:. 

р. 291 (23. April) Prosomoion zu οτε η µεταστασις TOU 
αχραντου σου σκευους (SAV 727): πλ. В δευτε φιλομαρτυρες 
τους γενναιους αγωνας, 

р. 293: Prophet Jeremias (1.5.), mit folgendem Sticheron: πλ. α΄ 
νους καθαροτατος Kat βιος, 

р. 293: Athanasios von А]ехапагеа (2. Mai, auch 18. Januar); 


$ MR: Μηναῖα τοῦ ὅλου Eviavrod (Sept.-Aug.) (Rom, 1888-1901). 

7 Vel. Kotzabassi, ‘Sticherarion Laura Г.74, р. 126: “ἡ κοίμησις τοῦ ἁγίου 
συμεών”. 

* Vel. Kotzabassi, “Berliner Sticherarion’, р. 164: “τοῦ ἁγίου μάρτυρος 
Χαραλάμπους”, 

° [bid., p. 79. 

1 ТЫ р. 143. 
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р. 293: Hiob (6. Mai) πλ. β΄ νενανῶ: εν ακριβεια τον {йоу (МЕ 
V 29); 

р. 355: Stephanos (2. August); 

р. 368 f. (6. August): πλ. В μεταμορφώθης ιησου επι του 
opovg” πλ. δ΄ της Gei µορφης σου TO καλλος." i 


p. 392-395; Zusätzliche Aufzeichnungen zu den Menaia von erster 
Hand 

(6. August) SAV 711; 

(15. August) fix. β΄ συντρεχει хорос τῶν αποστολων; ^ 

(6. Dezember) πλ. H χριστου τον ιεραργην τιμησωμεν(ΜΕ Ш 
275); 

(1. Februar) πλ. B gag δευτερον EyEVOU του αγιου µαρτυρος 
Ίρυφωνος (МЕШ 466); 

Arsenios (8. Mai), mit folgendem Sticheron: fix. D ο θειος σου 
βιος των αρετῶν ανετειλας тп λαμπροτητι;᾽ 

Christophoros (9. Mai), mit folgendem Sticheron: πλ. В’ 
κορυφουµενην Perov, 

(8. Juni) πλ. В νενανῶ: τον αστερα της TOU χριστου EK- 
κλησιας., 


pag. 396-535: Triodion 


p. 408: Sticheron des Theodoros Studites (Mittwoch der 4. 
Fastenwoche) πλ. A καταντησαντες εν µεσοτητι; 

p. 495: Gründonnerstag -- von den elf Stichera im Sticherarium 
antiquum Vindobonense' sind nur vier erhalten (Seitenverlust 
zwischen p. 495 und 496); 


11 Troelsgärd, ‘An Early Constantinopolitan Sticherarion’ (vgl. Anm. 4), p. 161; Fol- 
lieri und Strunk, MMB 9, suppl., 32. 

D Kotzabassi, ‘Berliner Sticherarion’, p. 107 

13 Тыа р. 137. 

M Ibid., р. 132. 

15 Kotzabassi, ‘Das Sticherarion Laura Г. 74’, р. 111. 

16 Wolfram, Sticherarium antiquum Vindobonense, f. 131v. 

И Kotzabassi, ‘Berliner Sticherarion’, р. 140. 

11 Wolfram, Sticherarium antiquum Vindobonense, f. 209v-212r. 
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" 


το 


Ρ. 506: die Antiphona des Karfreitags werden Kyrillos von Ale- 
xandreia zugeschrieben. 


. 536-588: Pentekostarion 


p. 536: Ostersonntag mit folgenden Stichera: fix. α΄ σηµερον 
σώτηρια τω KOOHO 0005 τε ορατος; Ty. α΄ της λαμπρας και 
Evöogov εορτασιµου MX. а αναστασεως  Ίημερα 
καρποφορησωµεν εαύτους; Ty. D πασχα κύριου εορταζετω 
σηµερον о συμπας κοσμος υπερ ημων; πλ. а πασγα TO 
TEDAVOV, πασχα κυριου, 


. 589-656: Oktoechos 


p. 589-601: Anabathmoi der acht Echoi; 

p. 601-631: Stichera anatolika anastasima Ἰωάννου Μοναχοῦ 
^Aapaoknvob;P 

р. 631-642: Stichera anastasima κατἀλφάβητον Ἰωάννου 
Μοναχοῦ” 

р. 642-656: Exaposteilaria (Konstantin УП.) und eothina anas- 
tasima Leo VI; 

р. 656 f.: weitere Stichera für den Ostersonntag: πλ. α΄ owe oaf- 


βατῶν τη επι фас; πλ. δ΄ κυριε την εἰς σε лроєібақ. 


. 657-663: Stichera Leo VI. und Konstantin VII. 


Ostersonntag: πλ. α΄ πασγα εορτών EOPTN χορευσώµεν, 
Καΐνσταντίνου] Βα[σιλέως] πλ. α΄ αγγελοι σκιρτησατε 
αγαλλιασθε7᾽ Λέ[οντος] Δε[σπότου]; πλ. δ΄ ὧς ανθρωπος την 
εκ νεκρῶν, Κωνσταντίνου] Δε[σπότου]; 


P? Die Autorschaft der Stichera anatolika anastasima ist ungeklärt. Johannes von Da- 
maskos dürfte nicht der Autor dieser oktoechischen Gesänge sein. 

20 Auch die Stichera alphabetika anastasima dürften nicht von Johannes von Damas- 
kos sein. Es werden ihm aber die Stichera anastasima zugeschrieben, die stark in der 
oralen Tradition verankert waren und in diesem Codex nicht aufgezeichnet sind. 

21 Konstantin VII. als Schöpfer der Exaposteilaria anastasima wird nicht genannt. 

22 Follieri und Strunk, Triodium Athoum, 127v. 

23 Vel. Floros, Neumenkunde, ut, Tabelle ут A, Nr. 38. Leo VI. wird nur in Ochrid 53 
als Autor genannt. 
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— р. 658: Staurotheotokion: πλ. В 7 ασπιλος και παναμώμος 
γεννητρια/ Λέ[οντος] Δε[σπότου]; 
— р. 659: Sonntag des Gelähmten: fx. Y της αγαθοτητος εκ 
anync,” Λέ[οντος] Δε[σπότου]; 
р. 660: zur Mesopentekoste: πλ. В’ σηµερον o διαταξας 
;εορτας Λέοντος] Δε[σπότου]; 
— Sonntag der Samaniterin: πλ. В χριστε βασιλευ о χερουβικη, 
Λέ[οντος] Δε[σπότου],, 
р. 661: Sonntag des Blinden: πλ. 5’ φως αὐλον και απροσιτον; 
Λέ[οντος] Δε[σπότου]; 
р. 662: Himmelfahrt: πλ. δ΄ µυσται ot παλαι του διδασκαλου/" 
Λέ[οντος] Δε[σπότου]; 
р. 663: Pfingsten: πλ. β΄ ο παρακλητος ὥσπερ εφης: πλ. A 
µαθηταις то πνευμα то ayıov, Λέ[οντος] Δε[σπότου]. 


| 


. 664 
Beifügung von zweiter Hand, sowohl Text (ohne Akzente) als 
auch Neumierung (in Coislin-Notation): πλ. A την ψγυγώφελη 
πληρώσαντες πεσσαρακοστην LOUEV. 


πο 


| 


Der Kalender des Sticherarion Ochrid 53 


Ausgehend vom Standardrepertoire der Menaia (SA V°!) und den übri- 
gen Teilen des Sticherarion (ausgenommen das angefügte Repertoire 
*kaiserlicher Hymnen’) ist eine große Übereinstimmung in den aufge- 
zeichneten Stichera festzustellen. Dennoch gibt. es Abweichungen im 
Kalender. 

Die folgenden Feste von Ochrid 53 fehlen in SAV: 6. September: 
Michael, Archestrategos von Chonai; 3. Februar: Symeon; 10. Febru- 


24 Vgl. Floros, Neumenkunde, πι, Tabelle νι B, Nr. 22. 
25 Wie Anm. 23, Nr. 42. 

26 Wie Anm. 23, Nr. 44. 

37 Follieri und Strunk, Triodium Athoum, 147v. 

?! Wie Anm. 23, Nr. 46. 

? Wie Anm. 23, Nr. 47. 

30 Follieri und Strunk, Triodium Athoum, 1671. 

31 Vgl. Anm. 4. 
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ar: Charalampos; 1. Mai: Jeremias; 2. Mai: Athanasios von Alexan- 
dreia; 6. Mai: Нор; 8. Mai: Arsenios, Anachoret; 9. Mai: Christo- 
phoros; 2. August: Stephanos, Translatio nach Konstantinopel (am 27. 
Dezember ist nur 1 Sticheron des Heiligen (SAV 373) aufgezeichnet). 

Die folgenden Feste fehlen in Ochrid 53: 5. Februar: Agathe (SAV 
528), 9. Februar: Nikephoros (SAV 529); 7. oder 8. Mai: Erscheinung 
des Kreuzes (SAV 576). 

Vor allem das Fehlen der obengenannten Feste und die Feier des hl. 
Stephanos am 2. August dürften ein Hinweis darauf sein, daß die 
Handschrift im Einflußbereich Konstantinopels geschrieben wurde. 
Das bringt Ochrid 53 vor allem in Verbindung mit den Codices Pat- 
mos 218 und Mousikos 39.22 Die Aufzeichnung von Gesángen Leons 
VI. und Konstantins VII. weist ebenfalls auf den Raum Konstan- 
tinopel hin. 


Die Exaposteilaria anastasima und die Eothina anastasima 


Im Rahmen der Oktoechos finden sich in Ochrid 53 die Exaposteilaria 
anastasima Konstantins ҮП. mit ihren Theotokia und die Eothina 
anastasima Leons VI.” Es werden elf Einheiten aus je einem Exapos- 
teilarion, einem Theotokion und einem Eothinon gebildet, die in ihren 
Texten auf die Evangelia anastasima Bezug nehmen.” Die Exapos- 
teilaria sind im Versmaß des Fünfzehnsilbers aufgezeichnet, die 
Eothina sind in der rhythmischen Prosa der byzantinischen Kirchen- 
dichtung verfaßt. Alle Exaposteilaria und Theotokia folgen in ihrem 
Versmaß der ersten Strophe. Es handelt sich daher um Prosomoia des 
ersten Exaposteilarions τοις µαθηταις συνελθωµεν. Allerdings ist 
nur das erste Exaposteilarion in seiner Gesamtheit neumiert über- 
liefert, das zehnte weist nur im Incipit eine Notation auf, alle anderen 


2 Patmos 218, Kloster des hl. Johannes, Patmos; Mousikos 39, Erzbischöfliche 
Bibliothek Zypem, Leukosia. Vgl Troelsgard, ‘An Early Constantinopolitan 
Sticherarion’ (vgl. Anm. 4), p. 161. 

= Vgl. С. Wolfram,‘Ein neumiertes Exaposteilarion Anastasimon Konstantins УП’, 
in Byzántios: Festschrift für Herbert Hunger (Wien, 1984), рр. 333-338. Eine 
Transkription der Gesänge Leons VI. unternahm H.J.W. Tillyard, The Hymns of the 
Octoechus, 2, MMB Transcripta, 5 (Kopenhagen, 1949), pp. 59-84. 

34 Zwischen р. 649 und p. 650 fehlen das 6. Theotokion und das 6. Eothinon. 
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Strophen sind unneumiert. Es fehlt die Angabe eines Echos. Das 
Sticherarion Mousikos 39 der Erzbischóflichen Bibliothek Zypem," 
das ebenfalls der Tradition von Konstantinopel entstammen dürfte, 
und alle Exaposteilaria neumiert überliefert, ordnet alle Strophen mit 
ihren Theotokia dem Echos plagios protos bzw. dem Echos protos zu 
und weist für alle Strophen die gleiche Melodie auf? Die Eothina 
anastasima sind in einem der acht Echoi, entsprechend dem wóchent- 
lichen Zyklus, zu singen." Die stets gleichbleibende Melodie der Exa- 
posteilana und der Theotokia im Echos protos wurde gemeinsam mit 
einem der Eothina im jeweiligen Echos der Woche vorgetragen. Es 
scheint, daf das harmonische Empfinden der Kirchenmusiker dadurch 
nicht gestórt wurde. 


Die Prosomoia des Triodion” 


Beachtung, verdienen in Ochrid 53 auch elf Prosomoia des Triodion, 
die zwischen den Idiomela der einzelnen Wochentage im Esperinos 
aufgezeichnet sind.” Dabei handelt es sich um die Stichera Prosomoia 
des Theodoros Studites (759-826). Die Prosomoia seines Bruders 
Josef (762-832), die in den Sticheraria mit Mittelbyzantinischer Nota- 
tion zu finden sind,” scheinen nicht auf. Im Codex Vatopedi 1488 von 
der Mitte des 11. Jahrhunderts” sind die Prosomoia des Theodoros für 
die 6 Wochen der Fastenzeit in Chartres-Notation gesammelt ange- 
ordnet, mit der Anmerkung: “τὰ δύσληπτα στιχηρὰ τῆς ἁγίας 


35 Vgl. Anm. 30, Troelsgard, ‘An Early Constantinopolitan Sticherarion’ (vgl. Anm. 
4), pp. 159-172. 

In den heutigen musikliturgischen Büchern werden die Exaposteilaria anastasima 
im Echos deuteros gesungen. 
37 Eine Transkription der elf Eothina anastasima nahm vor: S.J. Hadjisolomos, The 
Modal Structure of the 11 Eothina Anastassima, ascribed to the Emperor Leo (ў 912) 
(Nicosia, 1986). 
3 Siehe die Transkription der Prosomoia in Tillyard, The Hymns of the Octoechus, 2 
(vgl. Anm. 33), pp. 1-58. 
3 pp. 417-467. 
4 γρ] L. Perria und J. Raasted, Sticherarium Ambrosianum, MMB 11 (Kopenhagen, 
1992), f. 184г-217г; und C. Høeg, H.J.W. Tillyard und E. Wellesz, Sticherarium, 
MMB 1 (Kopenhagen, 1935), f. 311v-320v. 
41 Vgl. Follieri und Strunk, Triodium Athoum, 213v-217r. 
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τεσσαρακοστῆς τοῦ ἁγίου Θεοδώρου τοῦ Στουδίτου.”' Sowohl 
Ochnd 53 als auch Vatopedi 1488 geben zu jedem Prosomoion das 
Incipit der Musterstrophe an. Bis auf zwei Gesänge stimmen die Pro- 
somota in den beiden Codices überein. Dabei ist zu erkennen, daß fast 
alle Musterstrophen an verschiedenen Festen des Kirchenjahres im 
Sticherarion aufgezeichnet sind. Es handelt sich bei den Gesängen des 
Theodoros um Prosomoia von Idiomela, d.h. Nachbildungen von Ge- 
sängen, die nur einmal jährlich zu einem bestimmten Fest gesungen 
wurden. Sie waren in der oralen Tradition nicht verankert, daher 


‘schwer fafbar'?. 


Martyrika 


Zu den Idiomela des Triodion sind in Ochrid 53 siebenunddreißig 
Incipits von Martyrika verzeichnet. Diese Gesänge zu Ehren der Mär- 
tyrer werden während der gesamten Fastenzeit von Montag bis Freitag 
im Esperinos zu Psalm 140 und im Orthros zu den Ainoi jeweils nach 
dem Idiomelon des Triodion im gleichen Echos gesungen.” Es findet 
sich in der Handschrift folgende Anmerkung”: “τῇ Κυριακῇ τῆς Δ΄ 
ἑβδομάδος τὰ μαρτυρικὰ ὅλα.” Es scheint, daß an diesem Tag nicht 
nur die Martyrika des Echos gesungen wurden, sondern die Martyrika 
aller acht Echoi. Da diese Gesänge in den musikliturgischen Büchern 
mit ihrer Melodie nicht aufgezeichnet wurden, ist anzunehmen, daß es 
sich hier um einfache Melodien mit stereotypen Kadenzen handelt, die 
der oralen Tradition vorbehalten blieben. 


? Vgl. ibid., suppl., р. 52. 

43 Н. Husmann weist nach, daß Joseph Studites für dreißig Prosomoia-Paare sechzehn 
Musterstrophen verwendet, die alle Automela sind. H. Husmann, ‘Die Prosomoia der 
Großen Fastenzeit’, Archiv für Musikwissenschaft, 29 (1972), pp. 216-231. 

“4 Während des übrigen Kirchenjahres sind zwölf Martyrika je Echos in Verwendung: 
Vier im Esperinos, vier Kathismata martyrika im Orthros und vier zu den Ainoi Es 
werden von Montag bis Donnerstag das erste bis vierte Martyrikon gesungen, Freitag 
wieder das erste, Samstag das zweite, dritte und vierte. 

4 p. 442. 
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Notation“ 


Ochrid 53 repräsentiert ein relativ hochentwickeltes Stadium der Cois- 
lin-Notation. Nach der Klassifikation von Floros entspricht dies 
Coislin V.* In der Notation weist der Codex große Parallelen mit Vin- 
dob. theol. graecus 136” auf, allerdings verfügt er über weniger große 
Zeichen bzw. theta-figuren als die Wiener Handschrift. 

Eine Gegenüberstellung des Sticheron νηστεύοντες ἀδελφοὶ 
σωματικῶς, πλ. A von Ochrid 53, р. 419 und Vindob. theol. gr. 136, 
f. 181r, zeigt, daß es sich, bis auf ganz wenige Ausnahmen, um das 
gleiche Notenbild handelt (Abbildung I und Abbildung 2). 


Zwei Prosomoia von Theodoros Studites weisen diastematische Prä- 
zisierungen in Mittelbyzantinischer Notation von späterer Hand auf: p. 
456 f.: τὸν ζωηφόρον σταυρόν; р. 467: δισημερεύει λάζαρος ἐν τῷ 
тафо). 

Unter den Notenzeichen sind folgende Neumen mit diastematischer 
Präzisierung zu finden: 


OO Eë E 


Das Stadium der hypotaxis ist durch folgende Konjunkturen vertreten: 
C Le 


Die bareia ist (fast) immer ohne zusätzliche Neumen. 


Die Anfangssignaturen sind unneumiert. Zwischensignaturen treten 
fallweise auf, doch ist wesentlich häufiger festzustellen, daß Modus- 
wechsel durch die paraklitike erfolgen.” Sie weist am Beginn eines 
Kolons darauf hin, daß ein Wechsel in einen höheren Klangraum er- 
folgt. 


46 Siehe die Planchen 94-95 in Strunk, Specimina, p. 30. 

47 Floros, Neumenkunde, 1, p. 322. 

“ Wolfram, Sticherarium antiquum Vindobonense. 

^ Ch. Troelsgärd, ‘The Rôle of Parakletike in Palaeobyzantine Notations’, in 
Palaeobyzantine Notations, 1, pp. 81-117. 
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Zeichen für die aufsteigende / bzw. absteigende Quint 7X dienen in 
den meisten Fällen nur dazu, den höchsten bzw. tiefsten Ton des 
Echos oder des Tetrachords anzuzeigen. 

Phthorai 72 ! ῤ und я ¢ im Echos tetartos weisen auf D-G und auch 
G-c hin; 14 im Echos deuteros weisen ebenso auf D-G, aber auch auf 
a-h (b) hin. Hemiphthora im Echos deuteros, D auf d-G; sie bewirkt 
wahrscheinlich nur die Alteration eines einzigen Intervalls, môg- 
licherweise die Auflösung eines Gis in G” 


Große Zeichen 


zil AM u | C 
anastama kratema „ kylisma katabasma | paraklitike 
H 


t 


xeron klasma  kataba-tromikon ` apothema mit lygisma 
lI law 


A lI 
parakalesma (Chartres-Zeichen) дуо mit kylisma (häufig über Zwi- 
schenkadenzen) 


Thematismoi 


Die am häufigsten verwendeten Formen sind: 
P и © 
4 11 Фи 
| I | II 

Einschübe in Chartres-Notation lassen sich in diesem Codex nicht 
erkennen. Annette Jung wies in ihrer Untersuchung The Long Mel- 
isms in the Non-Kalophonic Sticherarion auf melismatische Kaden- 
zen im syllabischen Genre der Sticheraria hin. Auch Ochrid 53 ver- 
zeichnet solche Kadenzen.*! Ein Vergleich mit Vindob. theol. gr. 136 
zeigt, daß Ochrid 53 in einem Fall eine präzisere Schreibweise der 
Neumierung aufweist, in einem anderen Fall die gleiche Neumierung 
hat. 


0 Vel. С. Wolfram, ‘Die Phthorai der paläobyzantinischen Notationen’, in 
Palaeobyzantine Notations, 1, 123 f. 

1 А. Jung, The Long Melismas in the Non-Kalophonic Sticherarion (Ph.D. Diss., 
Universität Kopenhagen, 1998), Beispiele 31. 1, 31. 2, 32. 1, 32. 2. 
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Viele derartige Parallelen legen den Schluß nahe, daß Ochrid 53 
und Vindob. theol. gr. 136 notationstechnisch dem gleichen Über- 
lieferungsstrang angehören. Ein Vergleich mit dem Festkalender zeigt, 
daß von den zusätzlichen Festen Ochrids gegenüber der SAV die Wie- 
ner Handschrift nur das Fest am 9. Mai (Christophoros) und am 2. 
Aügust (Stephanos) verzeichnet. 

Der große Umfang dieses Sticherarion mit seinen ‘kaiserlichen 
Hymnen’ gibt Gelegenheit, die liturgische und musikalische Tradi- 
tion vom Ende des 11. Jahrhunderts im Einflußbereich Konstanti- 
nopels zu erfassen. Wenn auch einige der Hymnen zum Rand- 
repertoire gehören, so sind sie doch Zeugnis einer lebendigen Praxis. 
Die Vereinheitlichung des sticherarischen Repertoires brachte eine 
Eliminierung dieser Gesänge aus den musikliturgischen Büchern mit 
sich. Die Vielfalt in der Überlieferung ging damit verloren. 
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BEISPIEL 1: Ochrid 53 
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BEISPIEL 2: Vind. Theol. gr. 136 
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ZU DEM NEUMENKOMPLEX KYLISMA, 
ANTIKENOKYLISMA, LYGISMA IN DER BYZANTINISCHEN 
MUSIK ! 


MARIA ALEXANDRU 


In den über tausend Jahren ihrer Existenz machte die Notation des 
byzantinischen Gesangs eine reichhaltige Entwicklung durch, die in 
vielen Hinsichten noch einer systematischen Erschließung harrt. Dazu 
gehört u.a. das Thema der megala semadia (fortan MgS abgekürzt), 
auch aphona semadia oder megalai hypostaseis genannt, einer in der 
späten Mittelbyzantinischen Notation bis zu 40 Zeichen umfassen- 
den und den sog. emphona (Intervallzeichen) gegenübergestellten 
Neumengruppe.? 

Kylisma, das wohl bekannteste unter den großen Zeichen! und 


! Vorliegender Beitrag stellt einen überarbeiteten Auszug aus unserer Dissertation dar. 
? In Anlehnung an die von den Gründern der ММВ vorgeschlagene Einteilung der 
byzantinischen Notation in Entwicklungsphasen (vgl. Tillyard, Handbook, S. 13-17) 
sowie anhand semeiographischer Untersuchungen von Strunk (Specimina), Floros 
(Neumenkunde), Stathis (4nagrammatismoi; Orthodoxe Kirchenmusik), Troelsgárd 
(Introduction), Giannelos (Musique), benutzen wir folgende Periodisierung: 1. Paláo- 
byzantinisch (abgekürzt PB; Chartres und Coislin, mit Strunks bzw. Floros* weiteren 
Untergliederungen: Mitte des 10. Jh. - Ende des 12. Jh.); 2. Mittelbyzantinisch (abge- 
kürzt MB; letztes Viertel des 12. Jh. - Mitte des 19. Jh. Innerhalb dieses Zeitraumes 
wird ferner unterschieden zwischen: MB I: frühe mittelbyzantinische Notation, letztes 
Viertel d. 12. Jh. - Mitte d. 14. Jh.; MB II: späte mittelbyzantinische Notation, erste 
Hälfte des 14. Jh. - Mitte des 19. Jh.; MB Ш: mittelbyzantinische exegetische Notati- 
. on, ca. 1670 - Mitte des 19. Jh.); 3. Neubyzantinisch (abgekürzt NB; 1814 - heute, mit 
der Untergliederung: NB I: Chrysanthinische Notation, seit 1814 — heute; NB IT: er- 
weiterte Chrysanthinische Notation in der Kodifizierung des Karas, seit 1982 - heute). 
3 Den späten mittelbyzantinischen MgS entsprechende Zeichen erscheinen aber auch 
in allen übrigen Notationsphasen: in der PB Notation werden sie unter fonoi, hemito- 
na oder mele geführt, in MB | als symphona oder mele, bei Chrysanthos als Aiyposta- 
seis, bei Karas als charakteres tou chronou/tes ekphraseos (cheironomiai) und z.T. 
auch als kritika semeia (vgl. Alexandru, Studie 1, S. 70-72; und Bd. 11, S. 9-25). Aus 
praktischen Gründen benutzen wir den in die Spháre der MB Notation gehórenden 
Sammelbegriff MgS auch für korrespondierende Zeichen anderer Notationsphasen 
(vgl. Floros, Neumenkunde, |, S. 44). 

4 Bekannt zum einen über das quilisma des lateinischen Chorals (vgl. Floros, Neu- 
menkunde, 1, S. 208), zum anderen wegen des begrenzt stenographischen Gebrauchs 
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zwei eng damit verwandte Mes, antikenokylisma und Iygisma, sollen 
die mit der Erforschung dieser Neumenklasse verbundenen Probleme 
im Kontext der Bemühungen um historisch informierte Aufführungen 
byzantinischer Musik’ paradigmatisch illustrieren. Auf der Suche 
nach dem Klangbild der mit den drei MgS markierten melodischen 
Figuren in einzelnen Epochen, Genera, Stilen, werden in einem ersten 
Abschnitt Daten aus theoretischen Quellen systematisiert. Im zweiten 
Teil des Beitrags wird der Gebrauch der drei ausgewählten Zeichen in 
Hss der sticherarischen Gattung untersucht, wobei der Schwerpunkt 
auf die MB Notation fällt. Phänomenen der mündlichen Tradition, 
besonders so wie sie in der aktuellen Praxis des griechischen Kirchen- 
gesangs erscheinen, wird ebenfalls Rechnung getragen. 


I. KYLISMA, ANTIKENOKYLISMA, LYGISMA IN THEORETISCHEN 
SCHRIFTEN 


Mit Hilfe von Neumenlisten, Cheironomieübungen, Lehrgesängen 
und Abhandlungen können die in MB und auch PB Musikhss 
vorkommenden Me? weitgehend identifiziert werden. Die konkreten 
Handzeichen und der musikalische Effekt der einzelnen MgS wurden 
mündlich überliefert, doch bieten die Theoretika auch hier wertvolle 
Anhaltspunkte für ein annäherndes Verständnis der Cheironomia’ und 
für die Ermittlung des Melos® der MgS und ihrer Formeln. 


in MB Quellen (vgl. die entsprechenden Bemerkungen am Ende von Teil II A 
vorliegenden Beitrags). | 

5 Vgl. folgende Texte passim: Performing practice; Georgiades, ‘Bemerkungen’; 
Lingas, Performance Practice; Gutknecht, ‘Aufführungspraxis’; Danuser, ‘Inter- 
pretation’; Widdess, ‘Historical Ethnomusicology’. 

6 Doch bedarf die Identifizierung von PB MgS mit Hilfe der späteren, MB Theoretika 
besonderer Sorgfalt: vgl. z.B. Floros, Neumenkunde, 1, S. 242-243; und Troelsgard, 
‘Rôle’, passim. 

7 In musikalischem Kontext lässt sich Cheironomia allgemein definieren als Bewe- 
gung ‘der das musikalische Geschehen regelnden Hand’ (vgl. Hickmann, ‘Handzei- 
chen’, Sp. 7). Früheste Zeugnisse für den Gebrauch einer musikalischen Gestik in der 
liturgischen Musik finden sich bei den Kirchenvätern (vgl. PG 25, Sp. 85, Nr. 43; PG 
56, Sp. 998; PG 137, Sp. 772 А; Gercman, Theoreticon, S. 346; Violakis, Typikon, S. 
1-9). Bis gegen 1300 ist die Pflege der Cheironomie in Byzanz vor allem anhand 
historiographischer, ikonographischer und liturgischer Quellen (Typika) nachweisbar 
(vgl. Schartau, ‘Testimonia’, S. 160-161; Moran, Singers, S. 38-42; Gercman, Theo- 
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Es folgen eine Synopsis der von den Theoretika gelieferten 
Informationen zu den drei ausgewählten MgS’ sowie Angaben zu 
Bedeutung der Neumenbezeichnungen und zu Sekundärliteratur. 


Namen 


— κύλισμα. Name in Chartres-Notation: λαιμός (nur Plural 
“Лерог, Ly67, f. 159) 

— ἀντικενωκύλισμα. Sondernamen: κυλισμαντικένωμα, HagiopolT, 
S. 186, Akrib, 857 (κυλισμοαντικένωμα, PsDaml, 362, 
Prosodia, f. 49) | ἀντικενωλύγισμα, J90, f. 9 

— λύγισμα 


reticon, S. 346-348). In der PB Notation, insbesondere in den melismatischen Genera, 
scheint die Cheironomie eine wichtige Rolle gespielt zu haben (vgl. vor allem die 
altslavische Kondakarien-Notation und das Asmatikon Kastoria 8: Floros, 
Neumenkunde; 1 1, S. 265-272). Im Zeitalter der Kalophonie erlebte sie eine 
Hochblüte. Die musikalischen Quellen dieser Epoche werden durch sehr präzises 
ikonographisches Material ergänzt (vgl. Moran, Singers, passim). Die ausführlichste 
Darstellung der Cheironomie ist Gabriel Hieromonachos zu verdanken (Z. 135-172, 
375-399, 702-723). Eines der letzten Zeugnisse über ihren Gebrauch stammt aus der 
Feder von Jacques Goar (erste Hälfte des 17. Jh.: vgl. sein Euchologion, S. 352, 23, 
25; Moran, Singers, S. 46). Chrysanthos ($ 216, Anm. a) berichtet, daß die 
Cheironomie zu seiner Zeit ganz in Vergessenheit geraten war. An ihre Stelle tritt in 
der NB Notation das Taktieren. Für die Wiederbelebung einiger Handzeichen, 
ausgehend von den Mes, die er als ‘ikonische Abbilder' der vom Cheironomen 
praktizierten musikalischen Gestik verstand, setzte sich Karas im vorigen Jh. ein (vgl. 
KarasTheorA, S. 180-219: KarasEreuna, Tafeln 2, 3, 5, 7; Stockmann, “Trans- 
kription’, Sp. 735). Von einem systematischen Gesichtspunkt aus betrachtet, umfaßt 
die Cheironomie folgende Elemente: a. die musikalische Gestik; b. die schriftliche 
Darstellung: MgS, aber auch somata und das ison; c. den musikalischen Effekt, die 
Gestaltung. 

8 Es handelt sich um einen Sammelbegriff, der in den Theoretika vom Hagiopolites 
und bis hin zu Karas recht häufig belegt ist. In seiner Hauptbedeutung kann er durch 
Klangbild, Melodie, Tonweise übersetzt werden, jene musikalische Größe also, die 
man komponiert, gestisch anzeigt, singt, wahrnimmt, mündlich überliefert und 
schriftlich zu stützen/erfassen, sowie theoretisch zu fundieren sucht. Bei Chrysanthos 
(bes. $$ 69-73, S. XLVI-XLVIID wird Melos auch zur Bezeichnung der höchsten Stufe 
im Unterricht der Psaltike gebraucht, bei Apostolos für die ‘nicht rasterfähig 
klingenden Biotopen’ des byzantinischen Gesangs (vgl. Lug, in Notation [Möller], 
Sp. 280; und Apostolopoulos, Apostolos, S. 197). 

° Ein Verzeichnis aller eingesehenen Theoretika findet sich in Alexandru, Studie, t, S. 
89-91 und 365-371. Für die weiter unten namentlich angeführten Quellen vgl. Indices 
I-II zum Schluß dieses Beitrags. Iotazismen und sonstige auf Homophonie zurück- 
gehende Fehler wurden korrigiert. 
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Bedeutung 


| 


κύλισμα, τό: roll LSJ [κυλίω: roll along LSJ 
ἐπὶ χορευτῶν, περιστρέφομαι γοργῶς — AristPo, 14616,31: 
Dim] 
— λαιμός, ὁ: throat, gullet, LSJ | λεμός, Hesychio, 
φάρυγξ, λάρυγξ аш potius λαιμός, StephLondon || 
Formelnbezeichnungen in ähnlicher Bedeutung: γουργούρι und 
λαρύγγισμα 
— ἀντικένωμαν, τό: pontisch, 
μεταφορὰ ὑγροῦ ἀπὸ ἑνὸς ἀγγείου εἰς ἄλλο, Umgiessen, 
HistLex [ἀντικενόω: dafür leeren, LBG] 
— λύγισμα, τό: contortion > À. ὀρχηστικά, CNicRefut (H.4.352D); 
ἐκμελῆ À, of the twists and turns of complicated musical tunes, 
GregNazCarm, 1.2.33.66 (PG 37.933А): L | Schol. ad Greg. 
Stelit. in Λύγισμα memorandus: 
Λυγίζεσθαι μὲν ἐστὶ τὸ τεχνικῶς ὀρχεῖσθαι καὶ θρύπτεσθαι NT 
οι τοῖς µέ-λεσι καὶ τῇ φωνῇ κατακλώμενον ἀκκίζεσθαι, Steph, 
γρ]. auch Кпаг| 
οἱ ἄσεμνοι ὀρχήσεις ἢ τὰ ἐν ταῖς ᾠδαῖς λυγίσµατα φωνῶν, Zo 
narKan, 22 (RhP 2.644): Dim [λυγίζω: bend, twist, LSJ 


Zeichen, Formeln 


Pb 

—  Coislin: nur Name κύλισμα, HagiopolR 22,10. HagiopolT, S. 168 
Κυλισμα«νΣτικένωµα ibid. 

— Chartres: λαιμοί #7 vgl. ferner kylisma-artiges тімаүра rund 
lygisma-artigen Bestandteil des xépeuua Ly67, f. 159 m V^ 


Mb 

— I: ‘Protopapadike’ (13. Jh.): 
Cw ё, | шиегобифома auch PP Pe495, f. 2 
κυλισµατα 


10 Vel. auch Schlötterer, Terminologie, S. 63, 69. 
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эы رس‎ ἐπ’ 
комора’ ετερον του ψαλτικου.. λυγισµα Ра261, f. 139v 


~ Hu. Ш: - MgS-Liste der Papadike (14.-18. Jh.): 


vw >>? سے‎ 
колора αντικενωκυλισµα λυγισµα 


Anmerkungen 

1. Lygisma fehlt in einigen früheren Repräsentanten der 
Papadike: 1602 Pe497 Iv985. Die älteste Quelle, die Namen und 
Zeichen überliefert, ist Pe494, f. 2v, zweite Hälfte d. 14. Jh. 
λυγισµα 27 

2. Abweichende Namensgebung: > Kuopa 2 
αντικενωκυλισµα EBE2444,f. 10у ^? κυλισµα «--” 
αντικενωκυλισµα Chr, 5. 6 

3. Anordnung: In den meisten Quellen des 15.-18. Jh. steht die 
Sequenz kylisma-antikenokylisma gegen Anfang der MgS-Listen. 
Das lygisma wird zunáchst ganz am Ende der Listen aufgeführt, 
in der Mehrzahl der Hss des 18. Jh. jedoch vor das kylisma 
gezogen. 

4. Sondergraphien: 

- Durchkreuzt erscheint bisweilen das antikenokylisma, zB. ==> 
Pe497, f. 3 AP e494, Е. 2v u.a., ein einziges Mal auch das 
kylisma 2+ EBE899, f. 18v'! 

- Kylisma: ps Dion570, f. 49у e—2Pe498, f. 3 J90, f. 9 
- Antikenokylisma: ~~ . Dion570, f. 49v J45, f. 10v 

- Lygisma: *—? Sin1294, f. 8ve/K.outl.449, f. 2 à— 745, f. 10v 


— - Weitere MgS-Listen des 14. - Anfang d. 19. Jh.: 
PsDamII 434-444 PsDamIX 784-791 Ko86, f. 15v Prosodia, f. 
49 und Apost bestätigen weitgehend das anhand der Papadike 
gewonnene Bild. 


!! Verschiedene durchkreuzte Neumen erscheinen bereits in PB Notation: vgl. Floros, 
Neumenkunde, 1, S. 209, Anm. 11. Wahrscheinlich handelt es sich nur um eine 
kalligraphische Differenzierung. 
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Lygisma ist nur in Prosodia und Apost vertreten. 


Sondergraphien für antikenokylisma: I#® PsDamil 437 44, 
PsDamIX 786 eech Аро, 5. 59 


- Cheironomieübungen und Lehrgesänge: 
Kylisma, Typologie: 


Lla. * //2% 14 
La. 


. «2? 
П. + 21) erweitert +479 


Ш. Ns > < eventuell mit weiteren MgS zur Präzisierung d. 


Rhythmus; vgl. antikenokylisma 1.3 und lygisma in 
Le173 | auch \= + 2 Sex 


= a 
Belege: 
D 
Lla: "ze 22 Af > 
αλλόν (sc. κυλισµα) Pe497, £4 ähnlich Le173, Γ2ν - > ne? 
TJS ээ --ὔ P e zs "` 
KU м opa Kouk 17; in Le173, f.4v an entsprechender Stelle ко м ора 
a hchGa GG 
εἴ 8 8, 
í 2269 sŠ 
KU № она GlykC (BrIV515, f.6) 
/4/ 2 d 
1.1b.: 212 > tz A 
комора Ре497, (4 κυλισμα ΡοΌαπι] 362 ε΄» lalala 
(in Koutl.461, £.103 an entsprechender Stelle a 
κυλισµα 
ээ سے‎ Kéi 2 э 
12а:9 “πα 
VEE va СКВ, 5.71 dieselbe Formel in GlykB‘' (Va1530, f.4v) PsaltaSemadia 
κυλισµα (Dion570, Е88у) 
a hchG h a 


0 Im weiteren Verlauf steht * für beliebiges, f für aufsteigendes, $ für absteigendes 
Intervallzeichen. Mit einer Ziffer kombinierte Pfeile geben die Anzahl der auf- oder 
absteigenden phonai (Sekundschritte) an, also 1] = absteigende Sekund, 2= 
aufsteigende Terz usw. 
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12:8 v GL > - προ 
e `. ^ - cT 
Ku M она GlykB‘ (Dion570, f 74) το κυ = λισµα Semadia 


(Dion570, f.75) 


2 е r 
ον РЕР πω De ee 


LS 5 ° = πε РА ο; 
na pa κα % gua = µε тро μι Kov. KU At бра GlykC (Br1V515, f.6) 
Lla. 
4 — 
q «7^ — دی‎ d < Z ΖΩ 4 
KU TR À σµα Theod 6 
FD EFECDCDE C DE F D 
— = <2 DA 
κυ λι cua Apost, 8.65 
C DE F D 
= 
HI — OX e; ve 
KU λι σμα Apost, f.38v AnonXirop357, 3.64 (mit gorgon statt klasma) u. 65 
am? N, دت‎ == τ A 
> Apost, f.38v AnonXirop357, 9.64 (mit gorgon statt argon) 
Ar 
м, 
N 477 дров, Γ38ν АпопХїгор357, 5.65 


- Antikenokylisma: Typologie: 


1.1.\*> - {$ eventuell mit rhythmischen Präzisierungen 


= «2 
2.12. $ 
d Xecr >— vgl. kylisma Ш u. lygisma іп Le173 
1.1. \* >” $ 


Belege: 
112: 2 V2» ce NT» NS, 
κυλισµοαντικενωµα PsDaml 362 αντικενωκυλισµα Le173, f.2v (dieselbe Formel 
in Díon570, £.62v doch ohne MgS) 
fs d -- E 
sur V Lo EAN run 
ve va νε УЕ GlykB, S.71. Vgl. dieselbe 
αντικενωκυλισµα ετερον TOU ψαλτικου Sequenz in GlykB‘ (Dion570, 
Ga hGa G chc a hah G f.74) u. im nächsten Beispiel: 
# # PE + 7 
e M = х=» Zen ka ج‎ > \—, 720 


ETEPOV του WAÂTKOU* nYouv: αντικενωκυλισµα: GIykB'* (Va1530, f.4v) 
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YA z SN 


J 
w — x Jon 


αντικε vw ки Мора PsaliaSemadia 
T" (Dion570, f.88v-89) 
» سے‎ «235 2224 See 4 
— a 
αντικενω KU At ора Theod 7 S 


DDE D FEF D D 


n LR a Apost, [38 
AnonXirop357, 5.64 


сэл — Apost, £.38v 


IJL: 111. 1.1. 1.1. 1.2 


+ <“ - r7 ч — 
—— M3 in => Kei yx E > Fn 7 \ AT + 
αντι κε e 27 vw KU λι gua Kouk 28 


hc dcde cd f dcd G G dc dc hGa hGa G 


.. I2 =: 1.2. ЦІ 1L2. ‚4 
Ж 5 τ᾽ ә, CH ο. 5 2 
- —o — Y سے‎ => < > Ν >> ee «> 
р 

а уп КЕ νωκυλι σµα- { av ка оо τως kaa- αλλως 


Semadia 
(Dion570, f.75r-v) 


Ll. = 1.3. 1.1 Li 
LE Ten | 
En z r = 
πλ ле» KP د‎ — VINS INR > 
>—> —79 © T 

d ντι κε € vO KU мона € TE pov pe та o pa Aou GlykC 

(BrIV515, f.6) 
- Lygisma, Belege: 


“N r ΜΑΝ.” 
аа νο 


Kpou ара: λυγισµα  Let73,£2v 


TL P ery, А 
we “al ol om =©у7 мл INT 7 λα 7. 
Au Y ona Е TE ра ‚Ау γι она та 
GlykB** (Va1530, f.5) u. fast id. 
PsaltaSemadia (Dion570, f.89) 
` ` ον 7 YA > 
ae кезе Абы. 
№ γι она τα: _ 
- ` 
-SADID 7a ie D ЫА — Уж > 
Kal £ € TE ра apya 
Semadia (Dion570, f.75v) 
PA A N YA U ` ey 
М2 Мо 2 — n,\- і 
EINER ee hen τον = ` 
zur د‎ εκ EE E аы ^ш TA 
Au Y она τα Е TE pa AU γι она τα 
Р Y = GlykC (BrIV515, f.6v 
—,— ee سے سے‎ > zn — >L AS ykC (B ) 
he ` Е 


λυ γι она και E τε ρων ση pa à саб ων GlykC (BrIV515, f.6) 
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r 
оте 
Ant 
λυ yi ора Theod 5 
DC D D 
wm om pres N> (> nn 
X 2“ 5 CT — — — ᾱ--- سوھ‎ 
f 
=, D Dl Mie Ve =, << 
us ΡΕ Apost. f.40v-41 
=. =, — C > = 
be _ 
bes AnonXirop357, 9.67 
Nb 
E [ 


— П: A λύγισμα KarasTheorA, S. 206-208 
Erläuterungen der Theoretiker!2 


1. Etymologie, Vortragsweise 
[15. Jh.] Gabriel 316-318, 360-361: 


Τὸ δὲ κύλισµα οἰονεὶ κυλίει καὶ στρέφει τὰς φωνάς. Τὸ δὲ 
ἀντικενωκύλισμά ἐστι σύνθετον ἔκ τε τοῦ κυλίσματος καὶ τοῦ 
ἀντικενώματος .. Τὸ δὲ AUyigua ἀπὸ τοῦ λυγίζειν καὶ ἐπίτρομον 
καὶ HEAWÖLKTIV ποιῶν THY φωνήν. 


2. Belege in verschiedenen Kompositionsgattungen 
[vor 1560] Akrib 855-859: 


τὸ δὲ ἀντικένωμα ὅμοιον τούτῳ (LE. τῷ πιάσματι) ἐστί πλὴν δὲ 
ἐν τῷ ψαλτικῷ εὑρίσκεται ὡς ἐπὶ πολὺ μᾶλλον ἢ ἐν τῷ 
στιχηραρίῳ. οὕτως δὲ kai κυλισμαντικένωμα ἐν τῷ ψαλτικῷ 
εὑρίσκεται μόνον, τὸ δὲ κύλισμα τοῦ στιχηραρίου, τοῦτό ἐστιν' 
=. e x . f» 
^" We (πο à d (YV Y 
D EFECD C F F GaGE р 


э» — 
πλὰ τω "o 
D E 


9 v< 


3. Cheironomie 
[13./14. Jh.] Blem, f. 1v, 13-14: 
En: Τὸ κύλισμαν, εἰς τίνος τύπον χειρονομεῖται' 


13 Präsentierungsform nach dem Vorbild des LmL. 
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Απ. Δεικνύει τὸν ἥλιον τὸν πορευόμενον ἀπὸ τῆς ἑώας, μέχρι 
δυσμῶν. [vor 1560] Akrib 702-709: 


τῶν σημαδίων ἕκαστον ἔχει ἰδιότητά τινα. ἄλλο μὲν ἔχει φωνὴν 
χωρὶς ἀργίας.. ἕτερον δὲ ἔχει ἀργίαν χωρὶς φωνῆς .. ἄλλο δὲ 
οὔτε φωνὴν ἔχει οὔτε ἀργίαν, εἰ μὴ μόνον χειρονομίαν: οἷον ñ 
βαρεῖα, τὸ πίασμα, τὸ ἀντικένωμα, τὸ κύλισμα, τὸ ξηρὸν κλάσμα,τὸ 
ψηφιστόν, τὸ τρομικόν, τὸ ἐκστρεπτόν, τὸ σύναγμα, καὶ TÓ 
ἀπόδερμα. πάντα ταῦτα ἀφωνά εἰσιν, καὶ χειρονομίαν μὲν 

ἔχουσιν, χρῇζουσι δὲ καὶ φωνῶν ἀνιουσῶν καὶ κατιουσῶν. 


d Formeln, Klassifizierung, Dekodierungsformen 
[vor 1560] Akrib112-115: 


οὐχ εὑρίσκομεν πολλὰς ὀξείας εἰς μίαν συλλαβήν, ὥσπερ τὸ 
ὀλίγον, εἰ μὴ κατὰ βίαν δύο εἰς τὸ κύλισμα καὶ μόνον, οὕτως: 


ο 35‏ 9/ سے 


° θεν 

Akrib 192-198, 204-206: . 
Περὶ τοῦ ὀλίγου, «τῆς 
ὀξείας» καὶ τῆς πετασθῆς. ᾽Αληθῶς ἰσόφωνά εἰσι τὰ τρία 
σημάδια ταῦτα, ἀλλὰ ἕκαστον ἔχει ἰδιότητα εἰς Thy 
χειρονομίαν, καὶ ὅταν ἀκούσῃς ὀλίγον, μὴ νόμιζε ὅτι ἐλάττονα 
φωνὴν ἔχει τῆς ὀξείας καὶ τῆς πετασθῆς, διὰ τὴν χειρονομίαν 
λέγω, ἀλλὰ μᾶλλον τελείαν φωνὴν ἔχει. ἰδοὺ γάρ τινες τιθέασιν 
εἰς τὸ κύλισμα ὀλίγον ἀντὶ τῆς πετασθῆς, οὕτως < 27 > 

o θεν 

… τὸ ὀλίγον καὶ ἢ ὀξεῖα ἰσότητα ἔχουσιν εἰς Thy φωνήν, εἰς δὲ τῆν 
χξιρονομίαν, ἐλαφροτέραν δύναμιν ἔχει τὸ ὀλίγον τῆς ὀξείας καὶ 
τῆς πετασθῆς. 


[Anfang des 19. Jh.] Apost, 5. 63-64, 66-67: 
τὸ μὲν κύλισμα ποιεῖ δύο κάτω καὶ μίαν ἄνω καὶ κάτω τὸ δὲ 
ἀντικενωκύλισμα, μίαν κάτω, μίαν ἄνω καὶ δύο κάτω. 


. H г 
Erwähnt werden die Formeln Ν΄ ο =? bzw < > Jan 
---- Καὶ ñ μὲν παρακλητικὴ καὶ аА угара δουλεύονται μὲ δύο 


τρόπους, ἀργοῦ τε καὶ уоруоб .. Καὶ ἐὰν ñ παρακλητικὴ παίξῃ μὲ 
ἀργοῦ δρόμον, τότε λέγεται τουρκιστὶ ταξίμ, ἤγουν μεγάλη 
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5. Exegese 


[19. Jh.] KoukExeg 


2 


Ay 


> 


> —- <> 
ᾱ------ 


-T2 
— 


N 


NT — 
at 


—< »\‹ > 


> 


> < سے — 
— 


7 > 
— 


\-= 


S. 169-170: 


S. 64-65,67 | PhiloxTheor $259, 


AnonXirop357, 


D 


` 


РЕ 


4 


σὶν ἐκ τῶν ἐγχρό -νων καὶ ἀχρόνων 


` x 


та бё ἄλλα πάντα εἰ 


5 
P 

с 

= 
E 

> 

6 

3 

yo 

в 

x 

c 
£l 
£n 
> 
Een 
Š || 
5.4 
CES 
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e г 


ὡς τὸ Αντικενωκύλισμα 
— 


PhiloxLex, S. 131-132: 


Κύλισμα. Σημεῖόν τι τῆς Μουσικῆς ἐκ τῶν Ἱερογλυφικῶν συμβόλων 


τοῦ Παλαιοῦ Συστήματος: οὗ 
τὸ σημεῖον, Κύλισμα wm , ἐνεργεῖ καὶ εἰς τὰ τρία γένη' ἡ δὲ 
ἐνέργειά του φέρει ὁριστικῆν ἐντελῆ κατάληξιν: 


Zn DS, — 


x. 
πο σα = = ate e me ες 4 
εἰς βαρύν | 
с Вар и Se u a ον. 
IM = = > =o? D», 
r m = = мо. Lab dot ce pu 
εἰς TAS $ νε PER `: [s م‎ - 
м ааа « a « χα €8 χα 


εἰς πλβ ` -. dé SE r rir] 9 м 
Ж mn م س‎ Ve э — >» а> 
«φᾷ. dn 6 ax mer cu e ee fs mw ur 


καὶ ἄλλας ἀπείρους θέσεις, (Ἰδὲ Βιβλία εἰς Παλαιὰν τῆς μουσικῆς 
γραφήν). 

Ibid., S. 17: 
᾽Αντικενωκύλισμα. Ἱερογλυφικόν τι σημεῖον ἐκ τῶν παλαιῶν 


μεγάλων ὑποστάσεων .. ў δὲ ἐνέργειά του φέρει πάντοτε γραμμὴν 
ἀόριστον εἰς ἀτελῆ κατάληξιν, 


` e X 
— Dore >> — > Z 
καὶ ἄλλως πῶς 
c r е 
Ibid., S. 140: 


ЛуЈуаџца .. ў δὲ φυσικὴ αὐτοῦ ἐνέργεια φέρει τὴν ἀχώριστον 
συμπλοκὴν δύο χαρα -κτήρων, ἐπί τε τῶν ἀνιόντων, καὶ ἐπὶ τῶν 
κατιόντων χαρακτήρων. Καὶ ἐπὶ μὲν τῶν ἀνιόντων, τῆν σύνθεσιν 
τῆς συμπλοκῆς τῶν Κεντημάτων ee UETO τοῦ Ὀλίγου == τοιαύτης 
θέσεως =, = ; = ἥτις λέγεται <<Zelppa>> ἐπὶ δὲ τῶν 
κατιόντων T τὴν σύνθεσιν τῆς συμπλοκῆς τῶν δύω ἀποστρόφων 
N22 , ὅταν ζητῇ τὸ ἀχώριστον τῆς φωνῆς τῆς θέσεως 
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- 

««Κρεμάμενον \> 2 >>. Κυρίως ὅμως τὸ ἀχώριστον τῶν δύω 

φθόγγων τῆς Ὑπορῥοῆς X» = ` ὅθεν φέρει ἡ ἐνέργειά του 

ἀόριστον θέσιν, Wc we. 5 Les ἄλλως тул D. = 
Ф “° A c 


a 
Y à es’ E г " e = 
ἄλλως \ez ἄλλως м — پچ‎ --- καὶ ὃν - сә x 
э— οὗ ъ— ИД r 
р | | A 2 2— 
ὅθεν D θέσις w ess Ne- — »ε-- 
$. e SE Е 
; = — LA r - 
καὶ = >= (6-3 3-5, > > د‎ > — 


ἔτι δὲ καὶ εἰς την σύνθεσιν χαρακτήρων, 

ἀνιούσης φωνῆς μετὰ κατιούσης, ὅταν συμπλέκωνται καὶ 

συνδέωντα διὰ τοῦ ἑτέρου ἢ Συνδέσμου οὕτως --- 5 — 
— 


oov eL о р 
\=— > > <$ > 7 >> > — 
p^ EE 


Und andere Beispiele: 
[20. Jh.] KarasEreuna, S. 20, Anm. *: Von MB zu NB Notation 


` Ἐκ τῶν χειρονομιῶν, ἄλλαι μὲν ἐνήργουν ἐφ᾽ ὡρισμένων σημαδίων, 
καὶ ἄλλαι ἐφ᾽ ὁλοκλήρου θέσεως .. τοῦ περιεχοµένου δὲ τῶν 
θέσεων τούτων ἀναλυτικῶς παρασταθέντος εἰς τῆν νέαν γραφήν, 
ἐξέλιπε καὶ ñ ἀναγκαιότης αὐτῶν πχ. \°2-7 5? > €= 
Τὸ κύλισμα τῆς καταλήξεως τοῦ ἀνωτέρω παραδείγματος, ὅποι, 
ἀναλυθείσης τῆς ἐνεργείας τοῦ τζακίσματος διὰ τοῦ \ 5 2— oe 
ἢ «- »- (κἄποτε τὸ ἀφίνουν ὡς κλάσμα - τζάκισµα - εἰς τὰς 
ἐξηγήσεις των, χωρὶς ‘va τὸ ἀναλύουν οἱ 3 Διδάσκαλοί µας) καὶ τῆς 
πεταστῆς St ὀξείας > < ἀναλυτικώτερον δὲ διὰ τοῦ 

— 


τὸ κύλισμα δὲν ἔχει πλέον λόγον παραστάσεως, εἰς τὰ κείµενα та 
μουσικά. 


(Vgl. auch KarasHerm, Tafel 8 u. KarasTheorA, 5. 209-210, 228.) 


KarasTheorA, S. 206-207: 


Τὸ λύγισμας.-- ἀντιθέτως πρὸς τὸ ὁμαλὸν - δὲν τζακίζει, ἀλλὰ 
λυγίζει ἐκ τῶν κάτω πρὸς τὰ ἄνω τὴν φωνήν, κατὰ τὸ σχῆμα αὐτοῦ, 
ψαῦον δεδεµένως кг ἐν ша συλλαβῇ τὸν ὑπερκείμενον τοῦ ὑπὸ τὸν 
ὁποῖον τίθεται φθόγγου. Ἐτίθετο ἐπὶ παντὸς χαρακτῆρος, µετά ἢ 
ἄνευ τζακίσματος ñ διπλῆς, τὸν παλαιὸν καιρόν: 
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r c M = 
— Уу 
MB YZ, -NB C5? MÍ Ng — > چ‎ 
Καὶ σήμερον καθίσταται ἀπαραίτητον, πρὸς ἀκριβῆ ἀπόδοσιν 
θέσεων, αἵτινες δὲν δύνανται у ἀποδοθῶσι διὰ τζακίσματος, 
δεικνύοντος κατιοῦσαν καὶ οὐχὶ ἀνιοῦσαν φοράν: — -Z = 
A 
— > = 


Ibid., S. 207-208: МВ lygisma von den 3 Lehrern (in gewissen 
theseis) durch homalon ersetzt. 


Ibid., S. 208: 
λύγισμα peT ἀργίας διπλῆς ἀποστρόφου: 


AUyigua ἄνευ ἀργίας: ΜΒ _ tL = 
(Vgl. ferner ibid., S. 194, 228.) 
Sekundärliteratur 


Floros, Neumenkunde, I, 5. 208-213, 234-237, 250, 271-274, 327, 
368, 372; IL, S. 260; ш, Beisp. 439; Shkolnik, *Neumes', passim; 
Wellesz, Hymnen, S. xxi-xxim; Tillyard, ‘Neumes’, S. 354-355; di 
Salvo, ‘Trascrizione’, П, bes. S. 230-235; Raasted, ‘Reflections’, 
passim; idem, Formulas, S. 182-183; idem ‘Thoughts’, S. 18, Anm. a; 
Conomos, Trisagia, 5. 338-340; Kujumdijewa, ‘Zeichen’, 5. 455-457, 
460. 


Kommentar 


A. Zu Zeichen und Formeln 

Zwei Fragen sind es, denen im folgenden kurz nachgegangen sei: 

a. In welchem Verhältnis stehen die nur spärlichen Informationen 
der älteren Theoretika über die drei ausgewählten MgS zu dem 
Gebrauch dieser Zeichen in frühen Musikhandschriften? 

b. Zwar führen die meisten spätbyz. Theoretika das nach oben ge- 
schwungene Zeichen ~— bzw. die damit markierten Formeln als 
kylisma, das nach unten geschwungene >» als antikenokylisma 
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und das gerade 9 als /ygisma, doch fehlt es keineswegs 
auch an anderen Namenszuweisungen." 


Wie ist das Phánomen zu deuten? 

Chartres-Notation: Floros vermerkt, daß die ältesten Schichten der 
byz. Notationen keine spezielle Neume für die Aufzeichnung der uns 
aus der MB Notation bekannten klassischen kylisma-Formel (kylisma 
I in der obigen Typologie) besaBen. Das Zeichen, das in Chartres I- 
IV diese Funktion erfüllt (in Kombination mit diple oder dyo apos- 
trophoi), wird in der Neumenliste aus Ly67 als λαιμός 7” geführt." 
Das in derselben Neumenliste verzeichnete tivayua n2 , in Chartres- 
Hss auch x, erscheint dort, wo Coislin-Quellen eine bareia-Gruppe 
an 4-letzter Stelle in stereotyper Kadenzformel festhalten." In 
Ly 12, Ly72, Ly67 treten ferner eine eckige und eine runde /ygisma- 
artige Меште auf, Y bzw. 2 in der Regel an Stellen wo Coislin-Hss 
die Formeln dyo, apeso exo, zweistufiges anastama bzw. vierstufiges 
anastama verzeichnen." Paläographische und semasiologische Stu- 


14 Und zwar wird als antikenokylisma bezeichnet in Chr GlykC und als /pgisma in 
Sin1294, 27 als kylisma in EBE2444 Chr, als antikenokylisma in EBE2444 GlykB 
Kouk Semadia. 
15 Floros, Neumenkunde, 1, S. 210. 
16 Cf. ibid., S. 211. zn 
" Cf. ibid., S. 236 und Ш, Beisp. 208: CryptEa3 "e "oe ® < 
Ly12 NT AT 2» 
Ly67 има 
Val488 N м“ y < 
18 Cf. ibid., S. 235-236. 
Für dyo/apeso exo siehe ibid. Ш, Beisp. 46 


D »,, ^ <= im Vergleich mit den /ygismata 
Ly72 Z M aus GlykB” и. Semadia (siehe oben, 


Ly67 a” em Belege zu lygisma) 

Für zweistufiges anastama ibid. Beisp. 49 

Iv470 зу“ 2% im Vergleich mit den /ygismata 
1832 f aa aus GlykC (siehe oben) 

Ly67 w^ > 

Val488 37 ¥ 

Für vierstufiges anastama ibid. Beisp. 38 

D €> im Vergleich mit antikenokylisma ΠΠ. | 
Ly72 су” aus obiger Typologie. 

Ly67 w^ a 

Val488 2 V^ 
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dien leiteten Floros zum Schluß, daß sowohl das {парта als auch die 
beiden /ygisma-artigen Neumen Ligaturen von bareia und oxeia 
seien.” 

Coislin-Notation: Die klassische kylisma-Formel wird in Coislin 
Ш-ГУ durch дуо „Ў oder apeso exo 5-/ in Kombination mit den 
offensichtlich aus der Chartres-Notation entlehnten Zeichen 07? 
(тімаүра) oder selten 2 fixiert? Desweiteren ist in den wenigen 
paláobyz. Aufzeichnungen von Gesängen im Psaltikon-Stil das 
Zeichen 2 überliefert (CryptEall, ff. 22v-23 in den Konjunkturen 
>> 2 =, 2 25 ), anhand der МВ Theoretika 
einwandfrei als ἕτερον (κύλισμα) τοῦ ψαλτικοῦ d.h. 
ἀντικενωκύλισμα zu identifizieren.” 

Mb Notation: Alle drei eben angeführten Zeichen der Coislin- 
Notation fanden Eingang in die frühe MB Notation, wie aus folgender 


Zusammenstellung ersichtlich wird: 


Hs, Datierung Formelir Verweis auf Typologie Bemerkungen 
Heirmologion 21595 er - 
СгуріЕү2 e 7 z.B. f.5v kylisma І. la kommt relativ 
(A.D. 1281) selten vor; 
{ш statt — zBÍf25) Tintenfarbe 
es schwarz 
E 25 ? 2Β.Ε10 - 
yx 
T? > z.B. Е Пу ‚kleines‘ kylisma f.261 in roter 
Tinte 


? Cf. ibid., S. 236. > 7 
20 Cf. ibid., S. 208-213. M. Shkolnik erblickt in #7 Ὕ 4” und 27 Derivate der 
bereits in den ältesten PB Notationen belegten neumatischen Archetypen и und 
4/7 (vgl. ‘Neumes’, S. 195-197 und Tafel 10). In den Coislin VI-Aufzeichnungen 
der Hs Pat55 werden die Zeichen 2” (selten  ) meistens mit der Konjunktur d c^ 
verbunden. In VatReg 58 weist das kylisma auch eine nach unten geschwungene 
Gestalt auf e A: cf. Floros, op. cit. III, Beisp. 159, 161, 163. Das nach oben 
geschwungene kylisma-Zeichen ist ferner in einer sog. primitiven. Aufzeichnung aus 
Vat2008, f. 181v (A.D. 1102) vertreten. Es steht allein, zur Angabe eines Melismas 
an Kolonende: vgl. Raasted, *Notation', Beisp. 4 und idem, “Theta Notation’, S. 60. 
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Sticherarion ~7 7  1B.f1 kylisma Lla kylisma kommt 
Sin1218 Jus in den stiche- 
΄ 
(A.D. 1177) SA PO ,B.f23 kylisma 1.28 raria sehr oft 
auch mit ~~ vor. Alle MgS 
115 T" y dieser Hs in 
< 
и TA > [192 - schwarzer 
a Tinte 
E D zB.f115 ‚kleines' kylisma 


auch mit ^—^ oder 2— 


Die Untersuchung der drei ausgewählten MgS in sechs Sticheraria des 
13. Л. (Val486, 1487, 1489, 1490, 1491, 1492) führte zu folgendem 
Ergebnis: Für die Markierung des ‘großen’ kylisma wird die nach 
oben geschwungene Form ~~, selten 4— benutzt, doch erscheint in 
Val492 auch das Zeichen 2 (f. 30). Ein gorgon trägt das ‘große’ 
kylisma regelmäßig in Val486, 1487, 1491, 1492. Beim ‘kleinen’ 
kylisma stehen ~~ oder seltener 27 in Уа1486, 1490. 


Antikenokylisma-Formeln des Typs I.2 begegnen vereinzelt in: 
Val489, f. 153 (in ornamentierter Fassung) \— © 
257 


Va1492,zB.f.92v N < 
^^ 


Don 


Va1487 in der Signatur AN r f. 214. 


c 
Antikenokylisma 1.1 ist in Val492, z.B. f. 134 vertreten: b Cr 
Psaltikon Ne C z.B. flv antikenokylisma 1.1 antikenoky- 
Pat221 T lisma im 
(um 1177) auch mit 24> zB.f3lv psaltikon- 
3— +В #15 Stil sehr 
2—7 z.B. f.39v of vertreten; 
alle MgS die- 
ser Hs in 
Ka “> f.176v schwarzer 
a eu Tinte 
27. 8 
ST z.B. £64 antikenokylisma 1.2 


?! Vgl. Floros, Neumenkunde, п, S. 259-260 und ui, Beisp. 439 (S. 164). 
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x f.149 kenokylisma 11.1 

> .149v antikenokylisma II. 

27—52 

mit ry z.B. £.30v 

ähnlich mit a— f77v 

y7 z.B. {8 antikenokylisma 11.2 А 
?^ A 


ähnlich mit 277 z B. f.140 


Eur gen 
δε 52у А 


Asmatikon A PEE d z.B. f.43v antikenokylisma 1.1 ` kommt nur 7- 
Crypt y7, ES mal vor; 
Π1-72 auch mit 2-7 [66 alle MgS in 
(13. №.) schwarz 
225 =? z.B. Ε40ν antikenokylisma 1.2 
>> S RN = 

Asma >“, zB.f79 antikenokylisma L.1 kommt nur 4- 
Crypt y7, 22 mal vor; 
£.73-152v \ д f.81v antikenokylisma 1.2 alle MgS in 
(13. Jh.) > schwarz 


Aus obiger Zusammenstellung wird ersichtlich, daß der Grund für die 

bisweilen in den Theoretika festzustellende Ambiguität in der 

Namensgebung von ~~ 5-7 2 in der Benutzung dieser Zeichen in 

den Hss selbst liegt. Steht nun bei ein und derselben Abfolge von 

Intervallzeichen mal 32 mal — oder 3-7, so gibt es mehrere 

Deutungsmöglichkeiten: 

a. die drei Zeichen sind synonym, lediglich graphische Varianten für 
ein und dieselbe Gestaltungsweise; | 

b. die drei Gestaltungsweisen sind sehr ähnlich und können daher 
untereinander ausgetauscht werden; 

c. der Sänger hat die Freiheit, die Zeichen auf gleiche oder ähnliche 
Weise zu deuten. Er weiß empirisch, wann er welches Zeichen auf 
welche Art und Weise wiedergeben kann. 


Beobachtet man das Verhältnis Schrift - Klang in der aktuellen 
Aufführungspraxis des byz. Gesangs, so erscheint letzte Deutungs- 
möglichkeit als die plausibelste. 
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Fast alle kylisma- und antikenokylisma-Formeln aus dem 
untersuchten Repertoire des 12.-13. Jh. sind in den Übungen und 
Lehrgesängen der Papadike wiederzufinden. Das besonders in 
Chartres-Hss vertretene /ygisma-Zeichen 9—7 , obgleich nicht 
abwesend in der frühen MB Schrift, tritt wieder verstärkt in späten 
MB Hss (vor allem des akolouthiai-Typs) auf.” 


B. Zu der musikalischen Bedeutung 

Gabriel und Chrysaphes bedienen sich der Analogie zwischen 
Psaltike und grammatike techne, um den Formelbegriff und die all- 
gemeine Funktion der MgS im 15. Jh. zu erláutern: 


Διὰ γοῦν τῶν ῥηθέντων ἀφώνων καὶ φωνητικῶν σημαδίων ποιεῖ ў 
ψαλτικὴ τὰς θέσεις, ai καὶ λόγον ἔχουσιν ἐν τῇ ψαλτικῇ ὃν αἱ 
λέξεις ἐν τῇ γραμματικῇ (Gabriel 377-379). 


Θέσις γὰρ λέγεται ў τῶν σημαδίων ἕνωσις, ἥτις ἀποτελεῖ τὸ 
μέλος καθὼς γὰρ ἐν τῇ γραμματικῇ τῶν εἰκοσιτεσσάρων 
στοιχείων D ἕνωσις συλλαβηθεῖσα ἀποτελεῖ τὸν λόγον, τὸν αὐτὸν 
τρόπον καὶ τὰ σημεῖα τῶν φωνῶν ἑνοῦνται ἐπιστημόνως 
ἀποτελοῦσι τὸ μέλος, καὶ λέγεται τὸ τοιοῦτον τότε θέσις 

(Chrys 91-96). 


Ἐπεὶ δὲ οὐ μόνον χρῄζομεν τῶν εἰκοσιτεσσάρων γραμμάτων ἀλλὰ 
δεόμεθα καὶ τῶν δέκα προσωδιῶν διὰ τὴν εὐφωνίαν τοῦ λόγου, 
οὕτως οὐ μόνον εἰσὶ χρήσιμα τὰ δεκαπέντε φωνητικὰ σημάδια 
ἀλλὰ καὶ τὰ λς τὰ ἄφωνα, ἃ καὶ λόγον προσῳδιῶν ἔχουσιν ἐν τῇ 
ψαλτικῇ. Ταῦτα γὰρ ὥσπερ ὁδηγός ἐστι καὶ ἡγεμὼν τοῦ οὕτως ἢ 
οὕτως εἰπεῖν, ἢ ἀργῶς μεταχειρίσασθαι τὰς φωνὰς ñ συντόμως, ἢ 
μετὰ τόνου ἢ ἡσύχως. Τὰς μὲν γὰρ φωνὰς ποιοῦσιν, ὡς εἴπομεν, τὰ 
φωνητικὰ σημάδια, τὰς δὲ ἀργίας καὶ συντοµίας καὶ τὰς ἄλλας 


2? Siehe z.B. die Formeln aus Anm. 18 im Vergleich zu folgenden theseis aus 
‘Le173 (A.D. 1436), ff.17v-34v: 


r vu a” ы? 
— © ο” 2 < E. سے‎ C. Z — — 
u ? ? IN Zr N€ > Ν 2 3 ? 


У e ei = r 
>= "m, — con gel o ےس‎ гм? 
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ἰδέας τῶν μελῶν ταῦτα τὰ μεγάλα σημάδια (Gabriel 241-250).” 


Nach Gabriel dienen die MgS also zur Orientierung im musikalischen 
Text und zu dessen Gestaltung, indem sie auf Rhythmus, Dynamik 
und andere Elemente hinweisen. Zugleich vermitteln sie dem Chor- 
leiter das auszführende Handzeichen. Von der Etymologie der 
Neumenbezeichnungen ausgehend, beschreibt derselbe Autor das 
kylisma, lygisma und antikenokylisma als Zeichen, die auf eine 
gewisse Ornamentierungs- und wohl auch Artikulationsweise 
hindeuten 

(κύλισμα: “κυλίει καὶ στρέφει τὰς φωνάς”; λύγισμα: “ἀπὸ τοῦ 
λυγίζειν καὶ ἐπίτρομον καὶ μελῳδικῆν ποιῶν τὴν φωνήν”; 
ἀντικενωκύλισμα: zusammengesetzt aus kylisma und antikenoma; 
über letzteres wird Z. 365-366 besagt: 

“ἄνω καὶ κάτω .. KIVET τᾶς φωνάς”, 

also als Zeichen der tonräumlichen und ausdrucksmäßigen 
Gestaltung. Doch vermitteln Gabriels Beschreibungen nur eine vage 
Vorstellung von dem eigentlichen Klangbild, dem melodischen Inhalt, 
dem Melos der jeweiligen Formeln. Hypothetisch bleibt ferner der 
Rekonstruktionsversuch der cheironomischen Geste für das kylisma 
aufgrund der allegorischen Deutung bei Blemydes. 

Die eminente Rolle der mündlichen Überlieferung, des 
Verhältnisses Meister-Lehrling in der Psaltike, wird z.B. vom 
Anonymus des Codex EBE968 (17.-18. Jh.) im Kontext der Erlernung 
der metrophonia zum Ausdruck gebracht: 

“ἀδύνατον εἶναι và μάθη τινὰς τέχνην χωρὶς φωνῆς ζώσης, καὶ 
μόνον διὰ γράμματος” (f. 177).* 


23 Und Gabriel setzt mit folgendem Beispiel fort (251-258): 

"Ἰδοὺ γὰρ τίθεμεν ὀλίγον καὶ ἐφεξῆς ὀξεῖαν, μετὰ δὲ ταῦτα τρεῖς ἀποστρόφους 
καὶ ἀνερχόμεθα τὰς δύο φωνάς, τῆς τε τοῦ ὀλίγου καὶ τῆς ὀξείας καὶ τὰς τρεῖς 
κατιούσας τῶν τριῶν ἀποστρόφων. Οὐ μὴν γινώσκομεν ὅπως δεῖ ταύτας εἰπεῖν 
ἀργῶς ἢ συντόμως, εἰ μὴ τὸ γοργὸν ἢ τὸ ἀργὸν ἐπάνω τεθῇ, ἀλλ᾽ οὐδὲ πῶς δεῖ 
σχηματίσαι τὴν φωνὴν ñ πῶς ταύτην χειρονομῆσαι τὴν θέσιν, ἐὰν μὴ καὶ τὸ 
τρομικὸν ὑπογράψωμεν. Καί εἰσιν οὖν χρήσιμα διὰ ταῦτα τὰ μεγάλα σημάδια .” 
24 Weiter unten heißt es: 

ч.. ἐρεύνα κάθε µάθηµα μὲ πόσα μέτρα δουλεύεται, καὶ ἐξέταζε πᾶσα συλλαβὴ 
εἰς τί μέτρον εἶναι, κάτω ἢ ἀπάνω ἀπὸ τὸ κύριον ἴσον. καὶ ὡσὰν τὸ περιλάβη ὁ 
νοῦς σου αὐτό, τότε λέ-γεσαι πῶς ἑκατάλαβες τὰ μέτρα τῆς μουσικῆς: καὶ 
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Wenn Apostolos Anfang des 19. Jh. über das /ygisma und die pra- 
kletike behauptet, daß sie auf zwei unterschiedliche Arten aufgeführt 
werden ("δουλεύονται μὲ δύο τρόπους, ἀργοῦ τε καὶ үорүой”), ist 
dies Teilaspekt einer alle MgS, ja den ganzen Neumentext 
betreffenden Lehre: 


Εἰς αὐτὴν τῆν τέχνην τῆς μουσικῆς εὑρίσκονται ἕτερα σημεῖα 
ἄφωνα, τὰ ὁποῖα μετασχηματίζουν πάσας τὰς φωνὰς κατὰ δύο 
τρόπους, εἰς ἀργὸν τρόπον καὶ γοργόν (Doch 389 f. 29: Stathis, 
Exegesis, S. 59); 


καὶ περὶ μὲν γραμμῶν ψάλλονται εἰς τέσσαρας ἤχους τὸ καθὲν 
μὲ δύο χειρονομίας ὅμως, μὲ γοργὸν τρόπον καὶ ἀργόν” (Doch 389 
f. 32: Apostolopoulos, Apostolos, S. 111-114). 


Die Theorie der chronoi/tropoi/dromoi/cheironomiai” wird in 
Verbindung mit verschiedenen Kompositionsgattungen/-stilen weiter 
differenziert: 


ἔχει δὲ ἕκαστον µέλος τῶν ἠχῶν χρόνους ἤγουν δρόμους 
τέσσαρας. ὁ μὲν εἷς ταχύς: ὥσπερ τυπικά: ἢ ὡσὰν Θοῦ Κύριε καὶ 
τοιαῦτα. ὁ δὲ δεύτερος χρόνος, εἱρμολογικός, ὥσπερ Κύριε 
ἐκέκραξα ἢ καταβασίαι καὶ τοιούτων ὅμοια. ὁ δὲ τρίτος ὀργανικός, 
ὥσπερ παλαιὸ ἀναστασιματάριον ἢ Χρυσάφου στιχηράρι καὶ Νέων 
Πατρῶν καὶ τὰ τούτων ὅμοια. καὶ ὁ τέταρτος χρόνος ἀργὸν μέλος 
(EBE1867 f. 56v).”° 


ὕστερα ἔχεις τὴν ἔννοιάν σου τὸ πῶς νὰ μάθης và τοαγωδᾶς ταῖς θέσαις, 

καθὼς σε ταῖς ψάλλη ὁ διδάσκαλός сои” (f. 178): vgl. Alygizakis, Oktaechia, S. 

272; und Psachos, Parasemantike, S. 206-208 mit Anm. 63. 

25 Damit bezeichnet Apostolos verschiedene Typen der Exegese: vgl. weiter unten, 

Vorbemerkungen zu Teil II B. 

26 γρ]. auch die entsprechende Stelle in Doch389, f. 54: 

“Περὶ χειρονομίας καὶ δρόμου τῶν ἤχων. Τὸ δὲ μάθημα τοῦ πρώτου δρόμου (i.e. 

κλίμαξ а’ καὶ πλ. a ἤχων, Stathis) ἔστι εἰς τέσσαρας τρόπους, Καὶ ὁ μὲν πρῶτος 

τρόπος ἐστὶ κατὰ παπαδικήν’ ἤγουν ἀργὸν μέλος, Ὁ δεύτερος κατὰ 

στιχηράριον: ὁ τρίτος εἱρμολογικός: καὶ ὁ τέταρτος ταχύς .. Ὁμοίως καὶ πᾶσα ἡ 
τέχνη εἰς τέσσαρας τρόπους Ψάλλεται᾽ (Stathis, Anagrammatismoi, S. 41, Anm. 
2). Mit Ausnahme des Melos argon werden innerhalb der einzelnen dromoi jeweils 
vier Tempostufen unterschieden: 

“Εἰσὶ δὲ πάλιν εἰς κάθε χρόνον καὶ δρόμον τῆς μουσικῆς τέχνης ἄλλοι τέσσαρες 
χρόνοι εἰς κάθε δρόμον τῶν τριῶν: ἤγουν ἀργός, μέτριος, μετριώτερος καὶ 
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Apostolopoulos hebt die besondere Bedeutung dieser 
Differenzierung für das Verständnis der Notation hervor: 


Ουσιαστικά έχουµε άλλη σηµειογραφική μεταχείριση του κανόνα, 
άλλη της καταβασίας ñ των δοξαστικών του αργοσυντόµου μέλους 
(του Νέου Στιχηραρικού), άλλη των αργών Δοξαστικών και άλλη 
των χερουβικών .. Για όλα αυτά πρέπει πλέον να VOOUNE και διαφο- 


ρετικἠ ανάγνωση της опреюүрафіас̧2' 


Mehrere Fragen kommen in diesem Zusammenhang auf: 

a. Worin besteht die Kombinierung der verschiedenen 
Kompositionsgattungen/-formen/-stile mit quasi idiomatischen 
Kodierungs-und Dekodierungsformen? 

b. Wie alt ist eine solche Kombinierung, d.h. wie weit kann man mit 
Apostolos’ Theorie von den tropoi/dromoi zurückdringen? 

c. Welche historische Entwicklung erfuhr das System der 
Kompositionsgattungen und -formen (Charakteristika, 
Gruppierungen)? - 


Im nächsten Teil des Beitrags müssen wir uns im Wesentlichen darauf 
beschränken, einige Aspekte der ersten Frage durch Detailarbeit am 
kylisma, lygisma und antikenokylisma zu beleuchten. 


Π. KYLISMA, ANTIKENOKYLISMA UND LYGISMA IN DER 
STICHERARISCHEN GATTUNG 


A. Eine synchrone Untersuchung 


Ambrosianus A 139 sup., eine repräsentative Musikhs des 14. Љ., 
gehört zu einer Gruppe von Sticheraria, die unter dem Einfluß der 


ταχύς εἰς κάθε ἕναν εἰς ὀργανικόν, εἰς εἱρμολογικόν, καὶ εἰς ταχύν. τὸ δὲ ἀργὸν 
μέλος δὲν ἐπιδέχεται χρόνον, ἐπειδὴ φθείρεται τὸ σοβαρὸν αὐτοῦ καὶ πέφθει εἰς 
ὀργανικὸν δρόμον: μόνον ὁ δρόμος αὐτοῦ εἶναι µέλος εἰς μέλους γραμμῆς διὰ 
τοῦτο δὲν ἔχει ῥυθμόν” (EBE1867, f. 59v). Vgl. auch Apostolopoulos, Apostolos, S. 
192. 

27 Ibid., S. 189. 
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Koukouzelischen Redaktion dieses Gesangbuches stehen." Die Notation 
der Hs könnte aufgrund der darin vorkommenden MgS” als an der 
Schwelle zwischen MB I und II stehend charakterisiert werden. Im 
folgenden wird eine Systematisierung der mit ~~~ ^ ~w 

a at 97 97 markierten Formeln dargeboten, wobei auch der 
Tintenfarbe der MgS, der Modi und Tonhôhen mit denen sich die 
einzelnen Formeln verbinden, der Silbenunterlegung, sowie der Position 
im Kolon Rechnung getragen wird." Es sind diese Elemente, die zum 
unmittelbaren Kontext der MgS gehören und sich z.T. - laut Zeugnis der 
späten Tradition - auf die Bedeutung der MgS auswirken können.” 


Vorbemerkungen zu einzelnen Rubriken sowie Erklärung der 
Zeichen und Abkürzungen 

-[  ] für seltene Fälle. Stellen (folio, Zeile) werden grundsätzlich 
nur dann angegeben, wenn es sich um einzelne Belege handelt. 

- Formeln: Die Numerierungen, auf die auch in den restlichen 
Rubriken Bezug genommen wird, entsprechen bzw. ergänzen die- 
jenigen aus der Typologie in Teil I des Beitrags. Für * $ 14 2V * 1^ 
21 etc. vgl. Anm. 12. πι n ο zeigen den Silbenwechsel an; sind sie 
unterstrichen, ist die Silbe betont. 

- Modi und Tonhöhen: βαρ: βαρύς, vv: νανά, vvv: νενανώ. Die Ton- 
höhen werden durch lateinische Buchstaben wiedergegeben: Majus- 
keln für den tieferen, Minuskeln für den höheren Tetrachord 
(Raasteds System). Angeführt wird jeweils die Tonhöhe des ersten 
Tones der Formel. Die Modi werden in numerischer Reihenfolge 
aufgeführt (protos-Tonarten, deuteros-Tonarten etc.), die Tonhóhen 
nach ihrer Anordnung in der Grundskala. Die häufigsten Belege sind 


28 Die Hs entstand im Jahre 1341, wohl in Konstantinopel. Schreiber: Leon Padiates, 
Neumator (ὁ δὲ τόνος καὶ ñ τοῦ μέλους κατάρτισις): Priestermönch Athanasios: 
vgl. Raasted/Perria, Sticherarium, Pars Suppletoria, S. 1. 
29 Cf. ibid.; Raasted, ‘Revision’, passim. 
30 Es handelt sich um folgende Zeichen (nach Häufigkeitsgrad geordnet): 

+= „ >” N = سس‎ “+ —— 
Ieselen, ves | vu (auch ~~ we’) py (auch л) عر‎ 2 —? 
(auch > ) “ч [selten < ee L. WY re YS SLI 1 


3! Vgl. in diesem Zusammenhang di Salvo, ‘Trascrizione’ II, S. 230-235 und passim. 
32 Vgl. weiter unten Teil II B und Zusammenfassung. 
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durch Fettdruck markiert. 

- Position im Kolon: Für die Einteilung in Kola richteten wir uns nach 
den Medialsignaturen und der musikalischen Interpunktion, die in 
A139 sehr konsequent gesetzt werden. А = Anfang des Kolons; — A = 
gegen Anfang; M = Mitte; ~ М = gegen Mitte; E = Ende; ~ E = gegen 
| Ende; E — = weiterleitende Formel am Ende des Kolons.?? MSi = 
Signatur zu Beginn eines Stückes.” MeSi = Medialsignatur. 


κύλισμα 

- Zeichen: ~~ ~— [----5{. 230,1]. 

- Farben: I. schwarz; I‘. rot, [schwarz]. 

- Häufigkeit: ~ 704, wobei I.1.a. ~ 50, 1.3. ~ 26, Г. ~ 628. 
- Formeln: 


иэ ci 
L a Liz as 
m n //*% = Z > 2 
и à 
> 
3 $ А 2% 
n пж 2 @ 
Zu - 
r. Fes 1} 
m n Nor z 22 2, OH PA -- = 
„7 2^ 
LG, 
^" pur im 6, nad, vv auf G 
m n 
E 5 ] 
м! 
m: n 
C ED С maa, f.14,14 
- Modi und Tonhöhen: 


Ll.a.: a [D f. 4,10], Е, [a f. 269,17]; πλα D, [Е]; B und πλβ a; Y a, 
ld; Bap Е; Š h f. 59,17, d; zÀ8 G, af. 100,17; vv G]; 

L3.: [a E f. 58v,18, Е; ria F f. 287,7]; p E, [h f. 231,15]; m E; 
[vvv E]; 

r.: а р, [E f. 122,12], Е, [G f. 10v,9], a, [h f. 72,5]; πλα [C f. 
15,14], D, Е; В E, a, h, [c f. 254v,3]; πλβ E, a; vvv E; y E, a, c, [d]; 
Bap F; à h, d, f, πλδ С, c; [vv G, a f. 250v,19, c]. 


» Vgl. Amargianakis, ‘Analysis’, 1, S. 13. 
34 Vgl. Raasted, Formulas, S. 9, Anm. 9. 
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- Akzentuierung: unbetont [betont]. 
- Position im Kolon: E — (Г. nur sehr selten gefolgt von MeSi), 
[~ A, A; Г. auch М]. 


ἀντικενωκύλισμα 

- Zeichen: e" ^— bei allen Formeln ausser [.6.а.; a7 bei Formeln 
1.2.-5. [ a— bei Formel П.1., f. 40v,6; 2° bei Formel 1.6.a., f. 82,6]. 
- Farben: rot, [7 mal schwarz 9-— 7” L 

- Hüufigkeit: — 319. 

- Formeln: 


> 
L 2 Ναι 


m n roy 2-р f167v,18] $1243] 
[m n) | 

— مر‎ 
2.a. [ NEM NB: 2— D £268v,15 

m n ο La £.300v,1 

dhc аба G 2— 2-2 f301v,6 

X> 
3. ] VO WM 

m n ΙΝ. £289v,13]> [^ £46,10] 


4. 22; 
n 


m /1 X 2v 1 [38] 


w 247 X 
6.[ Nam? >x ] 
m n f.301v,6 


/ $»x[»»x Ё28,12 у... f.15v,19] 
3 mit f.40v,6 


n //* — > 


(erweitert Ve 77> ] 
m m о f.141,): vgl kylismal 
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- Modi и. Tonhöhen: 1.2. [a h, d]; πλα [E], G; B [h f. 278,1], d; 
[MAB G f. 313v,10, d; ууу d; y h f. 298v,12], 4; [Вар G f. 314,8, c f. 
300,17, d]; ó d, р; пА G, h, d // L2.a. d πλδ, [vv f. 300v,1] // 1.3. [a 
G f. 309,7; B d f. 152,13]; AB С, [а f. 107v,1; zÀ6 h f. 46,10, d f. 
314v,9; vv d f. 146v,2] // L4. a [E f. 316,1], a, [e]; лла E, a; [B a f. 
` 7,17; πλβ а; vvv а]; уе; Вар a; πλδ a, [e f. 205v,13] // L5. [Е πλα f. 
247,16, vvv f. 300,3]; c a, πλδ, [vv f. 218v,1] // L6. [h πλδ] // L6.a. 
[d 5] //ILI. G [a Ё 134,5], TAB, πλδ // Ш. G δ, πλδ, [vv f. 138,3; d 
TAS f. 164,1; erweitert h B]. | 

- Akzentuierung: betont, [unbetont]. -— 

- Position im Kolon: E, E > , ~ A , ~ M, [A; bei MSi à SN z B. 
f. 84v,15 mit + f. 238v,14]. 


Bemerkungen 

- Der Neumator von A139 unterscheidet zwischen und 3-2 
ersteres Zeichen benutzt er zur Markierung von kylismata, letzteres 
für antikenokylisniata. > wird seinerseits oft durch 2~ausgewechselt: 
reine graphische Variante, ähnlicher Effekt oder beides je nach Kon- 
text? 

- Mehr als 600mal steht das kylisma ~~ (bis auf wenige Ausnahmen 
in roter Tinte) bei Formeln wie 77 Роэ s^» u. dgl. Diese 
Notierungsweise brachte Tillyard in Verbindung mit dem Habitus der 
PB Notation, ganze Formeln durch einzelne polynomische Symbole 
zu fixieren.” Einen Beweis dafür, daß das kleine kylisma stell- 
vertretend für das große steht, liefert auch Koukouzeles’ Lehrgesang 
in der Abschrift aus Le173 (f. 4v), wo erstere Form in schwarzer 


35 ‘The Little Kylisma’ >> ‘is regularly found in the Coislin System and nearly 
always answers to a phrase marked by the Great Kylisma in the Round Notation’ 

Sp 13" ‘Whereas in the latter the phrase is written out in full, the Coislin implies it 
and only writes the first Oxeia. (The like may happen in the Round Notation, where a 
later scribe wished to add an omament to a medial cadence and used the Little 
Kylisma for the purpose ...)' = 22» : Tillyard, ‘Neumes’, S. 354-355 und Beisp. 
16, 17, 19. Für kleines kylisma als ‘fakultatives Ornament’ cf. idem, Hymns, 5. 104, 
zitiert nach Raasted, ‘Reflections’, S. 66 mit Anm. 16. Für monomische und 
polynomische Symbole vgl. Ellingson, ‘Notation’, S. 159. 
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Tinte gegeben ist, letztere in roter. Soweit wir sehen, erscheint in 
Sticheraria des neos kallopismos-Stils nur noch das kleine kylisma.*” 
Weitere MgS, die in A139 in ähnlicher, begrenzt stenographischer 
Form auftreten können, sind: antikenokylisma ( =’ A >x 
f. 82, als Variante für kratema; die entsprechende Formel könnte das 
in Koukouzeles’ Lehrgedicht belegte sË < эх oder das 
in A 139 vorkommende 292.42 5x sein), tromikon und hete- 
ron parakalesma." Das angeschnittene, zentrale Problem der Kodie- 
rungsformen^ іп der Буг. Notation, soll im folgenden Abschnitt kurz 


besprochen werden. 


B. Eine diachrone Untersuchung 


Vorbemerkungen 
Eine Kernfrage der historischen Aufführungspraxis der byz. Musik 


lautet vereinfacht: Ist die byz. Neumenschrift analytisch (exegetisch), 
stenographisch (synoptisch) oder beides? Während sich die Forscher 
darüber einig sind, daß die PB Notationen stenographisch sind, gibt es 
bekanntlich mehrere Ansichten über die Kodierungsform in der MB 
Notation: a. sie ist grundsätzlich analytisch;"! b. sie ist grundsätzlich 


36 Vgl. die Belege zu kylisma 1.1.а. in der Typologie aus Teil I. 

37 Vgl. auch Makris, “Umarbeitungsvorgänge’, 5. 218. 

?! Vgl. antikenokylisma 1.1 in Kouk 28, zitiert unter den Belegen zum antikenoky- 
lisma in der Typologie aus Teil I und antikenokylisma 1.6 in der Systematik der 
Formeln aus A139. 

2 Vgl. Alexandru, Studie, 1, S. 334,338. Das Phänomen ist in akolouthiai-Hss weit 
verbreitet: Conomos beobachtete in Trisagia und Koinonika des 14.-15. Jh. den 
begrenzt stenographischen Gebrauch der Zeichen et. © τ 74 

die er aus diesem Grunde einer Klasse der ‘signs of melodic value’ zuwies (Trisagia, 
$. 351-367). Anliches konnte Kujumdijewa für die MgS 5 $ со 6, --- c 2— 
im Kyrie ekekraxa aus Quellen des 14.-Anfang des 19. Jh. feststellen (‘Zeichen’, S. 
453-460). 

" Vgl. Ellingson, *Notation', S. 157-160. 

^! Vgl.z B. die Werke von Thibaut, Fleischer, der Gründer der MMB, Tardo, Petrescu, 
Strunk, Raasted, Floros und vieler anderer Forscher. Für den begrenzt steno- 
graphischen Gebrauch einiger MgS in der MB Notation vgl. die Bemerkungen zu Teil 


II A. 
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stenographisch;" c. sie war ursprünglich analytisch und wurde erst 
allmählich zu einer stenographischen Schrift umgedeutet.”” Meinungs- 
verschiedenheit herrscht auch bezüglich der Kodierungsform in der 
Chrysanthinischen Notation: der einen Auffassung zufolge ist sie 
vollkommen analytisch, der anderen nach enthált sie auch steno- 
graphische Elemente." 

Die traditionelle Dekodierungsform der als stenographisch 
betrachteten MB Notation wird Exegesis genannt." Die älteste als 
Exegese expressis verbis bezeichnete Umschrift eines gesamten musi- 
kalischen Stückes entstammt der Feder des Priesters Balasios, um 
1670. Ansätze der theoretischen Erörterung der Exegese finden sich 
bereits bei Akakios Chalkeopoulos (Blüte ca. 1490-1530). Als 
eigentlicher Begründer der Exegese-theorie gilt allerdings erst 
Apostolos Konstas Chios, Anfang d. 19. Jh. Hinweise auf die Exegese 
enthalten ferner Chrysanthos’ Theoretikon sowie die Werke des 
Philoxenes. Mit Violakis und vor allem mit Psachos’ Parasemantike 
(1917) gelangte das Exegeseproblem in den modernen musik- 


4 Vgl. z.B. die Arbeiten von Violakis, Psachos und die bedeutenden Präzisierungen 
und Differenzierungen in den Werken von Stathis und Karas. 

43 Vgl. Dragoumis, ‘Markos Vasileiou’, passim. 

44 ZB. wird erstere Meinung von Psachos vertreten (obwohl nicht frei von 
Widersprüchen: vgl. Angelopoulos, Semasia, S. 10-12; und Lingas, Performance 
Practice, S. 14), letztere von Karas. Zu diesem Themenkomplex vgl. Giannelos, 
Recherches, passim und idem, Musique, besonders S. 153-221. 

4 Stathis (Exegesis, S. 89) definiert sie folgendermassen: 

“ἐξήγηση τῆς παλαιᾶς βυζαντινῆς σημειογραφίας εἶναι ñ πλήρης καταγραφή, 
ἄρα καὶ ψαλμώδηση, τοῦ μέλους ποὺ βρίσκεται μέσα o'aùth ἢ στὴν ἄλλη 
σύνθεση τῶν σημαδίων, φωνητικῶν - ἀνιόντων καὶ κατιόντων - ἀπ᾽ τὴ ша μεριά, 
καὶ ἀφώνων ἢ μεγάλων ὑποστάσεων χειρονομίας, ὅπως λέγονται, ап’ τὴν 
ἄλλη.” Neben ἐξήγησις werden auch die Termini µετάφρασις (ggf. gegen Exegesis 
abgesetzt, um speziell die Umschrift aus einer bereits exegetischen Vorlage in das 
neon systema zu bezeichnen: vgl. Stathis, Cheirographa I, S. 610; siehe auch Schar- 
tau und Troelsgärd, ‘Translation’, S. 138), ἀνάλυσις (vgl. PhiloxLex, S. 14, Nr. 6) 
oder auch καταστρωθὲν κατὰ τὴν γραμμὴν τῆς νέας μεθόδου (vgl. Stathis, Chei- 
rographa, ш, S. 511; und Tardo, Mousike, S. 12) benutzt. 

46 In seinem autographen Codex Iv1250 notiert Balasios f. 211v: 

“Τρισάγιον νεκρώσιμον, καλούμενον ἀθηναίϊκον, ψαλλόμενον ἀργόν: ἦχος πλ В” 
und f. 212 “Td αὐτό, ἐξηγήθη пар’ ἐμοῦ ἦχος πλ В” (vgl. Stathis, ‘Semei- 
ographia’, S. 214 und Tafeln 17-19). 
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wissenschaftlichen Diskurs." Die Exegesetheorie, so wie sie Psachos 

vertrat, wurde von der abendländischen Forschung widerlegt.” 

Anstelle der anfänglichen Polemik bahnte sich jedoch ein fruchtbarer 

Dialog an, der einerseits zu einer immer weiteren Ausarbeitung der 

Exegesetheorie in der griechischen Forschung, andererseits zu 

Ansätzen der Erklärung des Phänomens durch abendländische 

Wissenschaftler führte.” Anhand von Apostolos’ Traktat, der Exe- 

gesen der Drei Lehrer! und neugriechischer musikwissenschaftlicher 

Arbeiten lassen sich folgende Exegesetypen ermitteln: 

— Apostolos’ ταχὺς δρόµος (τρόπος, χρόνος, χειρονομία): ist in 
den Exegesen der Drei Lehrer zum Heirmologion des Petros By- 
zantios und z.T. im Anastasimatarion des Petros Peloponnesios 
belegt; wird in der neugriechischen Forschung bezeichnet als 
σύντομος ἐξήγησις und auch für die Dekodierung von Balasios' 
Heirmologion vorgeschlagen." 

— Apostolos’ εἱρμολογικὸς δρόμος: ist in den Exegesen der Drei 
Lehrer zu den Katabasiai aus Peloponnesios' Heirmologion, in 
seinem Doxastarion und z.T. auch in seinem Anastasimatarion, 
sowie für Kompositionen der Neuen Papadike im syntomon-Stil 
belegt; wird in der neugriechischen Forschung im Falle des 
Heirmologion als ἀργή, bezüglich der anderen Gattungen 
als σύντομος ἐξήγησις bezeichnet und auch für die 
Dekodierung der Katabasiai aus Balasios’ Heirmologion, für das 


4 Vel. Stathis, ‘Theseis’, S. 52-54; Chatzigiakoumis, Cheirographa, S. 28; 
Apostolopoulos, Apostolos, S. 47, 278, 238 Anm. 3; Schartau und Troelsgärd, 
‘Translation’, S. 138 Anm. 12; Stathis, Exegesis, S. 40 Anm. 2. 

4 Vgl. z.B. Tillyard, ‘Theory’, passim. Doch vgl. auch Dragoumis, ‘Markos Va- 
sileiou', passim. 

? Vgl. die Werke von Karas, Stathis, Chatzigiakoumis (Cheirographa), Amargianakis 
(‘Interpretation’), Arvanitis (‘Way’), Apostolopoulos (Apostolos), sowie di Salvo 
(‘Appunto’), Husmann (‘Interpretation’), Raasted (‘Length’), Schartau und Troels- 
рага ("Translation"). 

30 Vgl. Anm. 26. 

51 Vgl. Übersicht in Chatzigiakoumis, Cheirographa, S. 56-58. 

52 Vgl. KarasEreuna, Tafel 16; und Stathis, Anagrammatismoi, S. 42, Anm. 1. Vgl. 
auch Arvanitis, ‘Way’, S. 137, wo ‘a syllabic or "mixed" Exegesis for a group of old 
chants, for example the short Prokeimena, the “Triadika” of Lent а.о.” erwähnt und in 
Tafel 20 exemplifiziert wird. Zu Karas' Exegesen allgemein siehe die Vorbehalte in 
Lingas, Performance Practice, S. 19. 
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Sticherarion in den Versionen palaion und neos kallopismos und 
für Kompositionen der Alten Papadike vorgeschlagen.” 

— Apostolos’ ὀργανικὸς δρόμος: ist in den Exegesen der Drei 
Lehrer zum Sticherarion in den Redaktionen palaion sowie neos 
kallopismos (Chrysaphes d. Jiingere und Germanos Neon Patron), 
zum Anastasimatarion (palaion und des Chrysaphes d. J.) und 
zum Doxastarion des Iakobos Protopsaltes belegt; wird in der 
neugriechischen Forschung als аруй ἐξήγησις bezeichnet. 

~ Apostolos’ µέλος арубу: ist in den Exegesen der Drei Lehrer zu 
Kompositionen der Alten und Neuen Papadike, zum Mathe- 
matarion, Kratematarion, Oikematarion, und Heirmologion kalo- 
phonikon belegt; wird in der neugriechischen Forschung als 
ἀργῇ ἐξήγησις bezeichnet. 


Einige Hauptcharakteristika der langsamen Exegese, welcher die 
palaion- und die neos-kallopismos-Versionen des Sticherarion antei- 
lig wurden, sollen nun anhand des kylisma illustriert werden. 

Beispiel 1 

zeigt kylisma 1 und I‘ aus dem Sticheron der sechsten Hore der Weih- 
nachtsparamonie Δεῦτε πιστοί (ἦχος а) in einem Dutzend ausge- 
wählter Hss des 11.-19. Jh. Während die frühen MB Hss zwischen 
kleinem und großem kylisma schwanken, erscheint im neos kallo- 
pismos nur noch das kleine. Aus der Perspektive der Drei Lehrer 
(siehe Chourmouzios’ Exegese)” steht das kleine kylisma nicht stell- 
vertretend für das große (vgl. den in Teil ILA geschilderten begrenzt 
stenographischen Gebrauch von MgS), sondem die Formeln werden 
unterschiedlich dekodiert: das kleine, rote kylisma durch eine kürzere, 
das große, schwarze, durch eine längere Exegese, ganz im Sinne der 
von Apostolos vertretenen Lehre: 


> Vgl. KarasEreuna, Tafeln 16, 18 u. S. 29 mit Tafeln 14-15; KarasTheorB, S. 167- 
172; Stathis, ‘Semeiographia’, 5. 209-211; Arvanitis, ‘Way’, S. 137. 

54 Leider sind Chourmouzios’ konkrete Vorlagen nicht bekannt. Die obigen Schlüsse 
gründen aber auf dem Vergleich der Troparia der großen Horen in zahlreichen MB 
Hss mit Chourmouzios’ entsprechenden Exegesen: vgl. Alexandru, Studie, I, S. 340- 
359; und ш, S. 20-112. 
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τὰ μὲν μαῦρα ἔχουσι στερὰν τὴν δύναμιν καὶ ἐνέργειαν αὐτῶν: τὰ 
δὲ κόκκινα ἐλαφροτέρα ἡ ἐνέργεια αὐτῶν. 


In den nächsten beiden Beispielen findet sich eine Auswahl von 
Exegesen zu dem großen bzw. zum kleinen kylisma aus den Troparia 
der großen Horen zur Weihnachts- und Theophanieparamonie sowie 
zum Karfreitag. 


Beispiel 2 

Das große (schwarze) kylisma erscheint in allen Modi außer dem B, teils 
auf denselben, teils auf unterschiedlichen Tonstufen. Seine Exegese weist 
einen stabilen Kem auf und ggf. Vanationen gegen Anfang und Ende, je 
nach unmittelbarem neumatischem Kontext, in den die Formel auf 
‘melodische Weise’ integriert wird. Auch sonst können an der Oberfläche 
leichte Unterschiede erscheinen, doch bleibt die Tiefenstruktur dadurch 
unberührt. Die Exegese beträgt in der Re-gel 30 chronoi protoi (32 bzw. 
34 bei Nr. 4, 38 bei Nr. 2 und 5). Der Konsonant v wird immer gegen 
Mitte der Formel zur Bildung einer Stützsilbe eingeschoben. Es kann die 
Herausbildung neuer melodischer Gerüsttöne beobachtet werden und 
inteme Kadenzen werden oft durch martyriai angezeigt. Mit derselben 
Exegese ist auch die Aylisma-Formel aus Koukouzeles’ Lehrgedicht 
versehen.” 


35 EBE1867, f. 41 (über die MgS bareia, antikenoma, homalon, psephiston). Über die- 
selben MgS heißt es in Doch389, f. 321-v: 

“ταῦτα δὲ ἐὰν ὦσι μαῦρα ἔχουσι στερρεὰν τὴν ἴδιαν αὐτῶν φύσιν: εἰ δὲ κόκκινα, τότε 
ἔχει ἕκαστον τὴν μισὴν ἐνέργειαν αὐτοῦ”. 

Folgende anderen MgS sind durch den Farbenunterschied betroffen: kratema, diple, tsa- 
kisma, apodoma, tromikon, ekstrepton, piasma, heteron parakalesma, parakletike, lygis- 
та: vgl. Stathis, Exegesis, S. 61; und Apostolopoulos, Apostolos, S. 106, 114-116. 

56 Vel. oben, die erste Exegese in der Synopsis der Theoretika aus Teil L Der Frage 
nach Konstanten und Variablen in Parallelexegesen gegebener Stücke, sowie der 
Identität des Melos trotz Reform der Schnift, ging Apostolopoulos nach. Dabei ge- 
langte er zu der Einsicht, daß: 

“n χρονική διάρθρωση των µελωδιών (ρυθµικά σχήματα και συνολική διάρκεια 
γραμμών), η οποία δεν εξαρτάται апо το πώς да στολίσει κανείς το μέλος, 
βασικά είναι η ίδια с’ όλους τους εξηγητές. Επίσης (δια είναι η κίνηση στους 
δεσπόζοντες φθόγγους των γραμμών, καθότι τα ποικίλματα γίνονται στις 
μεταξύ τους περιοχές και αυτοί λειτουργούν we ópia απαραίτητης διέλευσης 
του μέλους." (Apostolos, S. 48, ferner 252). Konstant sind also zeit- und tonräumli- 
ches Grundraster. Variabel sind die Verzierungen/ Diminutionen. 
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Beispiel 3 

Die wesentlich kürzere Exegese des kleinen (roten) kylisma (zwischen 
10-17 chronoi protoi) könnte als Reduktion der Exegese des großen 
kylisma beschrieben werden, und zwar auf Anfangston/kleine Formel 
* die letzten 8 (bei Nr. 4 sind es die letzten 12) chronoi protoi vor 
dem Silbenwechsel. Chrysanthos berichtet, dañ die Exegese einer 
Formel davon abhángt, in welchem Tongeschlecht und auf welcher 
Tonstufe sie vorkommt.” Während die Exegese des großen kylisma. 
im untersuchten Material von diesem Prinzip wenig betroffen er- 
scheint, variiert diejenige des kleinen kylisma in der Tat je nach Ton- 
stufe auf der sie belegt ist (vgl. Nr. 1-4 versus 5). 


Das kylisma ist nur eine unter zahlreichen Formeln, anhand derer man 
die Konsistenz der langsamen Dekodierungsform beobachten k ann. 
Die Exegese besteht weder in einer freien Ornamentierung der MB 
Vorlage, noch in einer mechanischen Substitution, sondern es handelt 
sich um jeweils dem stilistischen und neumatischen Kontext angepaß- 
te, ‘ typisierte^? Dekodierungeri. Die Exegese weist ihrerseits einen 
formelhaften Charakter auf, in Analogie, jedoch nicht vollstándiger 
Übereinstimmung mit dem formelhaften Aufbau der Metrophonie des 
Stückes.” Es ist besonders hervorzuheben, daß jede Form der 
Exegese nicht nur den MgS sondern dem ganzen Stück gilt. 
Chrysanthos spricht in seiner Rhythmuslehre von ‘melodischer 
Silbenlänge’ (τὸ ἐμμελὲς μάκρος τῶν συλλαβῶν, $ 171) und faßt 
dadurch in prägnanter Weise die zeit- und tonräumliche Dimension 
der musikalischen Gestaltung in ihrer Verbindung mit dem Text 


57 ἐὰν (sc.rivàc) θέλῃ νὰ γνωρίσῃ, πῶς ἐγίνετο τὸ μέλος τοῦ Οὐρανίσματος 
διατονικῶς, ἂς ἴδῃ εἰς τὸ, Thv παγκόσμιον δόξαν τοῦ Χρυσάφου τὰς λέξεις, 
πύλην, οὐρανὸς, Θεοῦ, πῶς εἶναι γεγραμμέναι κατ᾽ αὐτὸν, καὶ πῶς εἶναι каб’ 
ἡμᾶς. Χρωματικῶς δὲ, ἂς ἴδῃ εἰς τὸ, Παρῆλθεν ἡ σκιὰ, τῆν λέξιν, ἔμεινας. Τὸ ἴδιον 
δύναται νὰ κάμῃ καὶ διὰ τὸ ψηφιστὸν παρακάλεσμα, καὶ διὰ ὅλα τὰ λοιπά. Διότι 
οἱ εἰρημένοι χαρακτῆρες, καὶ αἱ ὑποστάσεις, ὅταν ἀλλάζωσι τόνους, ἤλλαζον καὶ 
τὴν δύναμιν: οἷον, τὸ Παρακάλεσμα ἄλλο μὲν μέλος ἔγραφεν ἐν τῷ τόνῳ τοῦ 
πα’ ἄλλο δὲ ἐν τῷ τόνω τοῦ βου καὶ τὰ λοιπά. (8 408). 

Vgl. aber auch Apostolopoulos, Apostolos, S. 207. 

= Vgl. Orthodoxe Kirchenmusik (Stathis), Sp. 1117. 

? Der von Husmann ('Interpretation', passim) festgestellte Gebrauch von 
Standardmelismen in der Exegese verdient noch eigens untersucht zu werden. 
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zusammen. Was nun die Stichera der palaion- und neos-kallopismos- 
Versionen angeht, so entsprechen der in MB Notation ein einziges 
Intervall-zeichen oder eine kleine Formel tragenden Silbe in der 
Exegese oft 8 chronoi protoi.” Dies ist eine deutliche Tendenz und 
nicht eine mechanische Regel. Sowohl kürzere als auch làngere Silben 
sind belegt. Aufmerksamkeit verdienen die besonders breiten Exegesen 
einiger theseis wie z.B. kolaphismos (84 Grundwerte), gorthmos (59 
Grundwerte) oder auch des großen kylisma, die Chrysanthos’ 
Erklärung von MgS als “ὑποστάσεις .. διὰ πλατυσμὸν τῶν μελῶν” 
rechtfertigen. 


ZUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICKE: ZU KONTINUITÄT UND 
WANDEL IM BYZANTINISCHEN GESANG 


Im ersten Teil des Beitrags wurden Theoretika vom Hagiopolites bis 
zu Karas auf die drei MgS hin befragt: graphische Formen, charak- 
teristische Formeln, Erläuterungen zur musikalischen Bedeutung und 
Exegesen; im zweiten Teil wurde ihr ‘Sitz im Leben’ anhand von 
Sticheraria untersucht. Eine Fülle von Details, die sich schwerlich zu 
einem einheitlichen Bild zusammenfügen lassen und zudem zahl- 
reiche Fragen aufwerfen, denen wir nur teilweise in den Kommen- 
taren nachgehen konnten. Versuchen wir nun die Informationen zu 
bündeln, indem wir die ausgewählten MgS im weiteren Kontext der 
Entwicklung der byz. Notation betrachten: 


Der regressive Vergleich MB und PB Quellen lehrt, daß “” laimos 
=” tinagma L^ 2# (aufgrund MB Theoretika als /ygismata bezei- 
chenbar) in der Chartres-Notation, bzw. ~~ kylisma 2” 
(lygisma) und эе? antikenokylisma in der Coislin-Notation als poly- 
nomische Symbole zur Angabe verschiedener stereotyper Formeln 


60 Vgl. in diesem Zusammenhang Arvanitis, ‘Way’, 5. 137-139. 

5! Vgl. z.B. die kolaphismos-Formel bei dem Wort ἦλθεν und den gorthmos bei διό 
aus dem Sticheron Βηθλεὲμ ἑτοιμάζου т A139, Е. 75у mit Chourmouzios’ Exegese 
in MPT 708, f. 279r-v. 

62 Chrysanth, 8 407. 
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dienten? welche dann in MB Notation mit Intervallzeichen aus- 
geschrieben wurden, ggf. in Verbindung mit Zeichen zur Verdeut- 
lichung des Rhythmus. Im neuen Kontext der MB Notation erleben 
die Zeichen ~~ —— nebst zahlreichen anderen Neumen der pb 
Schrift einen Bedeutungswandel: sie verlieren ihren diastematischen 
Wert und werden von den Theoretikern einer Klasse der tonlosen 
Zeichen zugewiesen: 
“τὰ ἄφωνα σημάδια та διὰ χειρονομίας, ἅτινα λέγονται μεγάλαι 
ὑποστάσεις”, P 

Während die Intervallzeichen nun hauptsächlich die Metrophonie, 
τὸ ποσόν, die Tonhöhenverhältnisse eines Stückes fixieren, welche 
durch die Signaturen auch modal individualisiert und somit konkret 
bestimmt werden, während also emphona und Signaturen sozusagen 
den Struktursinn eines Neumentextes festhalten, sind die aphona 
(nebst den somata) für die Cheironomie, τὸ ποιόν, die musikalische 
Gestaltung, also für den Aufführungssinn eines Stückes zuständig.‘ 
Die MB MgsS helfen* dem Sänger, den 'Aufführungsplan' eines 
Stückes zu entwerfen: a. zunächst erlauben sie ihm den Neumentext 
zu gliedern. Auf einen Blick kann er z.B. in der Abfolge von Intervall- 
zeichen ein kylisma, lygisma, antikenokylisma, also ebensoviele 
theseis, Grundeinheiten, ‘Wörter’ der musikalischen Phrase iden- 
tifizieren. b. Zugleich vermittelt ihm das MgS das Handzeichen, wel- 
ches er ausführen soll und c. den intendierten musikalischen Effekt, 
die Gestaltung, welche sich im Bereich a) der Zeit, 8) des Tonraums 
und/oder y) des Ausdrucks abspielen kann und sich folglich als 


54 Vel. Ellingson, ‘Notation’, S. 159; und Floros, Neumenkunde, 1, S. 30. 

$^ Vgl. z.B. die Papadike aus EBE2600, f. 2v. Eine ausführliche Dokumentation 
dieses Bedeutungswandels liefert Floros’ Neumenkunde, passim. 

65 Für die Entwicklung der Begriffe ποσότης/ποσόν - ποιότης/ποιόν im Sinne einer 
quantitativen und qualitativen Bestimmung eines Musikstückes vgl. HagiopolR, $830 
und 32,12-16; Papadike; Traktat des Pachomios Rousanos zitiert in Psachos, 
Parasemantike, S. 206, Anm. 62; Chrysanth, 88 5, 9, 14, 27, 112, 113, 188, 238, 239, 
241, 251, 304; und ChrysanthEis, S. 1, 12. Für das in Verbindung mit 
abendländischen Musiknotaten gebrauchte Begriffspaar 'Struktursinn- 
Aufführungssinn', das wir hier jedoch in abgewandelter, auf die Gegebenheiten der 
Psaltike abgestimmten Bedeutung anwenden, vgl. Danuser, “Vortrag’, Sp. 1819-1820. 
$6 Vgl. Sloboda, Mind, S. 89-90 und passim. Siehe auch bereits Fleischer, Tonschrift 
A, S. 65. 
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a) Rhythmus und Agogik, ß) Ornamentik verschiedener Fakturen, 
Modulationen und/oder y) Dynamik, Artikulation, Klangfarbe, Phra- 
sierung, Charakter konkretisiert. Von Gabriel, der seine MgS-Be- 
schreibungen weitgehend auf die Etymologie der Neumen- 
bezeichnungen gründet, erfährt man, daß die drei ausgewählten MgS 
zu den Zeichen der tonräumlichen und ausdrucksmäßigen Gestaltung 
gehören. Indes sind seine Erläuterungen zu allgemein gehalten, als 
daß sie eine klare Vorstellung über das konkrete Klangbild, das Melos 
der entsprechenden Formeln erlaubten. Dieses wurde mündlich 
tradiert, von Meister zu Lehrling, und gehört somit in den Kreis jener 
ungeschriebenen Konventionen,‘ deren annähernde Bestimmung sich 
die musikalische Aufführungspraxis zur Aufgabe macht. 

Die Situation wird noch dadurch kompliziert, daß sich die Bedeu- 
tungsfelder der drei MgS zum Teil überlappen. Dies wird durch die 
Schwankungen in der Namensgebung der Zeichen und durch die 
Neumierung derselben Formeln mit unterschiedlichen MgS nahe- 


gelegt (Beispiel 4). 


Der Habitus der PB Notation, ganze Formeln durch ein MgS zu fi- 
xieren, lebt auch in der MB Notation fort, in dem bisweilen begrenzt 
stenographischen Gebrauch des kylisma, antikenokylisma oder auch 
anderer MgS. 


Aus postbyzantinischer Zeit sind die frühesten schriftlichen Zeugnisse 
der als Exegesis bezeichneten traditionellen Dekodierungsformen 
erhalten. Doch im Falle einer Musikkultur wie die Psaltike, wo die 
mündliche Überlieferung eine entscheidende Rolle spielt, kann e si- 
lentio nicht auf die Inexistenz des Exegesephänomens in byzan- 
tinischer Zeit geschlossen werden.” Daher die komplexe Frage nach 
dem Alter, den Anwendungsbereichen und -situationen, den Formen, 
der Entwicklung der Exegese bis hin zu ihrer klaren Bestimmbarkeit 
in der NB Notation. In der langsamen Exegese des Sticherarion 


67 Vgl. Lingas, Performance Practice, S. 2. 
63 Für ähnliche Argumentierung im Bereich der Liturgiewissenschaft vgl. Taft, 


‘Mount Athos’, S. 192. 


278 MARIA ALEXANDRU 


entspricht fast jedem Einzelton/jeder Silbe der MB Quellen eine 
Formel. Dadurch rückt diese Dekodierungsform in die Nähe des 
parallage-Prinzips, wo jede Stufe durch eine kleinere oder größere 
Intona-tionsformel wiedergegeben wird. Ob dies als Hinweis auf ein 
hohes Alter der langsamen Exegese gewertet werden kann? 


Aus der späten handschriftlichen und theoretischen Tradition (17.-19. 
Jh.) geht hervor, daß die MB Notation kontextabhängig ist. Ihre MgS 
gehören zu einer ‘musikalischen Denkmatrix', in der das Verhältnis 

zwischen Zeichen (Intervallzeichen/MgS) und Bezeichnetem wie x:y 

ist, wobei y von folgenden Faktoren mitbestimmt werden kann: 

a. Formel (und ggf. ihre Position in der musikalischen Phrase; die 
Tintenfarbe des MgS kann auch relevant sein: schwarz bezeichnet 
eine größere energeia als rot)."! 

b. Komplex Tonhóhe/Tonart/Tongeschlecht. 

Komplex Kompositionsgattung/-form/-stil/Tempo. Dieser Kom- 
plex bestimmt die Dekodierungsform (Exegesetyp: kurz oder lang 
in verschiedenen Abstufungen) des gesamten Stückes, einschließ- 
lich seiner MgS. In der modernen Forschung wird der Exegesetyp 
auch mit Aufführungssituation (Festlichkeitsgrad, Ort) und Beset- 
zung in Verbindung gebracht." 


© Für den Begriff vgl. Notation (Lütteken), Sp. 328. 

70 Vgl. Apostolopoulos, Apostolos, 5. 106-108. 

7l Die Frage nach der Relevanz des Farbenunterschiedes für die Bedeutung der MgS 
kónnte nur durch ein eingehendes Studium zahlreicher, die gesamte schriftliche 
Überlieferung und die verschiedenen Kompositionsgattungen/-stile abdeckender Hss 
(womóglich im Original einzusehen) beleuchtet werden. Hier nur einige allgemeinen 
Beobachtungen: S oweit wir sehen, sind sämtliche Neumen in den frühen MB Hss 
grundsätzlich in schwarzer Tinte geschrieben. Eine Farbdifferenzierung der MgS 
beginnt in spáteren MB Hss und ist wohl in Verbindung mit dem Kompositions- und 
Revisionswerk der Meister der Kalophonie zu sehen. Was die Sticheraria betrifft, so 
scheint es ursprünglich die Tendenz gegeben zu haben, rote Tinte für die dem 
klassischen Repertoire neu hinzugefügten MgS zu benutzen, die aus den frühen MB 
Hss übernommenen MgS jedoch in schwarz zu belassen. Die Kopisten befolgten aber 
anscheinend keine strenge Regel in der Einsetzung der Farben. Chalkeopoulos 
erwähnt А nfang d es | 6. Jh. einen Bedeutungsunterschied zwischen schwarzer und 
roter aporrhoe (EBE917, f.13r-v). Doch ist erst Apostolos derjenige, welcher 
ausführlicher über den Gebrauch der Farben in der Notierung der MgS spricht, in 
Einklang mit der damaligen Aufführungspraxis. 

? Vgl. Stathis, 'Semeiographia', S. 209-212; und Zannos, Ichos, S. 207. 
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d. Gesangstil (lokal oder personal). 


Folglich kann eine Standardtranskription der MgS nur als 'diplo- 
matische Umschrift’’* gelten; die Verbindung MgS - langsame Exe- 
gese ist nur begrenzt gültig. Es bleibt eine Aufgabe der Zukunft, das 
genaue Alter dieser musikalischen Denkmatrix zu dokumentieren, 
oder vielmehr ihre (allmáhliche?) Entstehung zu untersuchen, indem 
ihre einzelnen Komponenten einer differenzierten historischen Be- 
trachtung unterzogen werden. Zentrale Bedeutung gewinnen in 
diesem Zusammenhang die Fragen nach der Entwicklung des Tonar- 
tensystems, vornehmlich der Tongeschlechter, sowie der Kompo- 
sitionsgattungen/-formen/-stile.” 

War die MB Notation zumindest in ihrer späten Phase eine 
kontextabhängige Schrift und bildete ihre Grundeinheit nicht so sehr 
das einzelne Zeichen als vielmehr die thesis, so bewirkte die Reform 
von 1814 u.a. die Individualisierung der Zeichen, die eindeutige Rela- 
tionierung ihrer rhythmischen Werte und die starke Zurückschrau- 
bung der für die ausdrucksmäßige und tonräumliche Gestaltung 
zuständigen MgS (nunmehr vor allem kleine Ornamente und ver- 
schiedene Artikulationsweisen anzeigend). Einerseits wurden dadurch 
Schrift- und Klangbild in ein einheitliches und direkt bestimmbares 
Verhältnis zueinander gebracht. Andererseits blieben aber ‘nicht ras- 
terfähige’ Elemente” der zeit- und tonräumlichen sowie zahlreiche 
Aspekte der ausdrucksmäßigen Gestaltung der mündlichen Tradition 
allein überlassen." Lygisma ist nur eines unter mehreren cheironomi- 
schen Zeichen, für deren Wiedereinführung zur Unterstützung der 
mündlichen Tradition Karas plädierte. Er benutzt es, um eine in 
legato auszuführende, obere Wechselnotenfigur anzuzeigen. Offen- 


3 Vgl. Apostolopoulos, Apostolos, S. 198-199. 

74 Vgl. Lingas, Performance Practice, S. 33. 

75 Für diese Hinweise danken wir Alexander Lingas und Ioannis Zannos. 

76 γρ. Lug in Notation (Lütteken), Sp. 280. 

77 Vgl. in diesem Sinne Apostolos' Kritik an den Drei Lehrern: 

“ἔκαμε καί αὐτό σχολίον μόνον τῶν φθόγγων στάσεων καί χειρονομίας διά 
μέσου τῆς ῥυθμητικῆς, ἔχασε ὅμως ἀλήμονον τήν ἀγγελικήν µελωδίαν”. 
Apostolopoulos, 4postolos, 5. 203 und 119. 
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sichtlich war dies eine unter mehreren Funktionen des MB lygisma, 


zumindest in der späten Aufführungspraxis.”® 


Anhand der drei ausgewählten Zeichen kann also das Phänomen der 
äußeren Kontinuität von MgS in Verbindung mit dem inneren Wandel 
ihrer Bedeutung im Laufe der historischen Entwicklung dokumentiert 
werden. Da jedoch dieser Wandel am ehesten im Sinne von Bedeu- 
tungseinschränkungen/-erweiterungen/-verschiebungen zu verstehen 
ist, können sie auch das Phänomen des viele Jahrhunderte über-: 
dauernden Klangbildes beleuchten:” man vergleiche z.B. die Metro- 
phonie des kylisma I und des kylisma Ш (ersteres gehört zum Grund- 
formelschatz des alten Sticherarion; letzeres, obschon nicht abwesend 
aus dem älteren Repertoire, wird zur beliebtesten Kadenz im neuen 
Sticherarion des Petros Peloponnesios) mit der kurzen Exegese des 
kylisma Ul in Beispiel 5. 


Die Rekonstruktion historischer Klangbilder der byzantinischen 
Musik erweist sich somit als ein äußerst komplexes Unterfangen. Sie 
hat u.a. der ununterbrochenen Aufführungstradition des byzanti- 
nischen Gesanges, dem formelhaften Charakter seiner musikalischen 
Sprache im Spannungsfeld Schriftlichkeit - Mündlichkeit, dem Ver- 
hältnis Komponist - Komposition - Interpret, welches nicht nur dem 
zeitlichen Wandel unterworfen ist, sondern auch von Faktoren wie 
Gattung oder Stil abhängen mag, Rechnung zu tragen. Ein Begriff der 
*Werktreue' wie ihn die abendländische Musik seit Anfang des 19. Jh. 
kennt, ist dem byz. Gesang bis heute fremd geblieben. 

Stattdessen nimmt die Treue zum Uberlieferten, etwa das 
“οὕτω παρέλαβον παρὰ τοῖς ἐμοῖς διδασκάλοις”'' einen hohen Stel- 
lenwert ein. Die Sänger wissen sich Glieder in der weit in die 


78 Vgl, die Exegese des AnonXirop357 zu 2 und N342., inStathis, Exegesis, S. 67. 
79 Auf dieser Prämisse gründet die Exegesetheorie. Doch vgl. auch Dragoumis, 
‘Survival’, passim. 

9? Vgl. Gutknecht, ‘Aufführungspraxis’, Sp. 980. 

*! Aus der Rubrik des Gregorios Protopsaltes zu einem cheroubikon des Petros 
Bereketes in der Hs 278 aus Psachos' Bibliothek: vgl. Psachos, Parasemantike, Anm. 
76 auf S. 232. 
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Vergangenheit zurückreichenden Kette der Tradition.” Mitprägend ist 
der Kampf um das kulturelle und nationale Selbstbewufitsein." 
Zugleich wird aber das ‘horizontale’ Gedächtnis von einem ‘vertika- 
len’ durchkreuzt: Tradition als Stimme der Vergangenheit und der 
Ewigkeit. Lassen wir nun Dimitri Koutilla, einen alten orthodoxen 
Kirchensänger aus dem Libanon zu Worte kommen: 


Tout jeune, j’allais la nuit dans l’église. J’allumais la lampade au-dessus 
des livres et je chantais. Quand les résonances faisaient de moi un 
auditeur des vibrations de la nef, que la nef elle-même semblait être de- 
venue musique, pierres transformées en pierres vivantes, que le chant 
n'était plus le mien, qu'il devenait celui des générations d'hier et 
d'aujourd'hui, alors je savais que cette nuit-là j'avais un peu avancé. H 


#2 vgl. Dunsby, ‘Performance’, 5. 348, wo *multi-generational chains of apprentice- 
ship a nd p edagogy, for instance in religious orders’ erwähnt werden und Raasted, 
‘Kaede’, passim. | 

# vgl. Runciman, ‘Roum Mileti’, passim; Romanou, Periegesis, I, besonders S. l- 
162, 235-253; Lingas, Performance Practice, S. 4. 

84 γρ]. Colosimo, Silence, S. 15 und passim; Florofsky, Hagia Graphe, S. 64 und 
passim. 

#5 Colosimo, Silence, S. 46. 
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INDICES 


I. Verzeichnis der zitierten Handschriften ! 


— A139: Ambrosianus A 139 sup., Bibliotheca Ambrosiana, Milano: A.D. 1341 
(ed. L. Perria und J. Raasted, MMB 11, Kopenhagen, 1992): Sticherarion. 

—  BriVS15: Brüssel, Königliche Bibliothek, IV 515: um 1700 (Troelsgard, 
‘Development’, S. 84, Anm. 8) | Theoretika (Papadike). 

— Chr: Codex Chrysander, Universitätsbibliothek Tübingen: 15. Jh. (Floros, 
Neumenkunde, 1, S. 112); ‘frühestens im letzten Viertel des 17. Jh.s entstanden’ 
(Makris, Tradition, S. 33); Facsimile in Fleischer, Tonschrift, B, S. 3-56 | Theoretika 
(Papadike). 

— Crypt: Codices Cryptenses, Badia greca di Grottaferrata: 

- Гу7: 13. Jh. (di Salvo u. a.: cf. Troelsgärd, Catalogue): Asmatikon und Asma; 
-Ea3: erste Hälfte des 13. Jh. (Floros, Neumenkunde, т, S. 61-62): Sticherarion 
(Triodion), 

-Ea11: AD. 1112-1113 (Troelsgärd, Catalogue): Sticherarion (Oktoechos), 

- Ey2: А. D. 1281 (ed. L. Tardo, ММВ 3, Rom, 1951): Heirmologion. 

— D: Codex Dalasseni (Vindobonensis theol gr. 181), Österreichische National- 
bibliothek. AD. 1221 (ed. C. Høeg, НЈУ. Tillyard und E. Wellesz, ММВ 1, 
Kopenhagen, 1935): Sticherarion. 

—  Dion570: Διονυσίου 570, Athos: Ende des 15. Jh., Schreiber: Johannes Plousiadenos 
(Stathis, Cheirographa, п, S. 698) | Theoretika. 

—  Doch389: Δοχειααου 389, Athos: A.D. 1807, Autograph des Apostolos (cf ed. 
Stathis, Exegesis) | Theoretika. 

— ΕΒΕ: Ἐθνικὴ Βιβλιοθήκη τῆς Ἑλλάδος, Athen = National Library, Athens: 

- 899: bis 1490 (Zannos, Ichos, S. 111) | Theoretika (Papadike); 

- 917: zwischen 1500-1520, Autograph des Akakios Chalkeopoulos (Chatzigia- 
koumis, Cheirographa, S. 28 u. Anm. 51 auf S. 83) | Theoretika; 

- 909: 16. Jh. (Sakkelion): Sticherarion; 

- 975: A.D. 1774 (Sakkelion): Sticherarion des Germanos Neon Patron; 

- 1867: A D. 1820, Autograph des Apostolos Konstas Chios (Apostolopoulos, Apos- 
tolos, S. 56) | Theoretika; 

- 2444: 15. Jh. (Politis/Politi) | Theoretika (Papadike), 


! Die Sigla sind fettgedruckt. Handschriftenkataloge werden z.T. nur über Verfasser 
an-geführt (für die restlichen bibliographischen Daten vgl. weiter unter, Index IIT). 
Falls eine Hs nur theoretische Texte beinhaltet, oder aber im Rahmen vorliegender 
Arbeit nur der theoretische Teil des entsprechenden Codex benutzt wurde, ist dies 
nach dem Zeichen | angegeben. 
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- 2600: 14. Jh. (Catalogue) | Theoretika (Papadike). 

- Tv: Ἰβήρων, Athos: 
- 470: um 1150 (ed. C. Høeg, MMB 2, Kopenhagen 1938): Heirmologion; 
- 985: AD. 1425 (Stathis, Cheirographa, πι, S. 816) | Theoretika (Papadike); 
- 1083: Mitte des 18. Jh. (Stathis, ‘Semeiographia’, Tafel 6; Faksimile ibid., Tafeln 
6-7) | Theoretika; 
- 1250: um 1670, Autograph des Priesters Balasios (ibid., S. 214 und Faksimile 
Tafeln 17-19). 

— J; Jerusalem, Orthodoxes Patriarchat. 
- 45: Fonds Anastaseos, 45: AD. 1719 (Troelsgard, Catalogue) | Theoretika 
(Papadike), 
- 90: Fonds Anastaseos, 90: 18. Jh.? | Theoretika (Papadike), 
- 602: Fonds Saba, 602: 14. Jh. (Papadopoulos-Kerameus, Bibliotheke: cf. Troels- 
gard, Catalogue) | Theoretika (Papadike). 

—  Ko86: Κωνσταμονίτου 86, Athos: ‘um 1410-1420’ (Stathis, Cheirographa, 1, S. 
668) | Theoretika (Papadike). 

— Коші: Κουτλουμουσίου, Athos: 
- 398: 12. Jh. (Touliatos, ‘Research’, S. 222): Sticherarion; 
- 449: um 1700 (Stathis, Cheirographa, ш, S. 330) | Theoretika (Papadike). 

— 1 Μεγίστη Λαύρα, Athos: 
- B32: zweite Hälfte des 10. Jh. (Floros, Neumenkunde, 1, S. 63): Heirmologion; 
- ү12: Anfang des 11. Jh. (ibid, S. 52-53): Sticherarion; 
- 67: 10. Jh. (Strunk: cf. Troelsgard, Catalogue): Sticherarion, Theoretika; 
- y72: Anfang des 11. Jh. (Floros, Neumenkunde, 1, S. 52): Sticherarion; 
- ү74: 11. Jh. (Strunk: cf. Troelsgard, Catalogue): Sticherarion (Menaia), 
- 568: 13. Jh. (?): Sticherarion; 
- £173: AD. 1436, Schreiber: David Raidestinos (Troelsgärd, Catalogue): Akolou- 
thiai, Sticherarion kalophonikon, Theoretika (Papadike; für Cheironomie-Übung f. 
2v: vgl. Alexandru, Bemerkungen, u, Beilage 11). 

—  Leim239: Λειμῶνος 239, Lesbos: A.D. 1672/73, Vorlage: autographes Sticherarion 
des Chrysaphes d.J. (Chatzigiakoumis, Cheirographa, S. 131). 

— MPT: Μετόχιον Παναγίου Τάφου, Athen: 
- 708: erstes Viertel des 19. Jh., Autograph des Chourmouzios Chartophylax (Papa- 
dopoulos-Kerameus, Bibliotheke, v, S. 242-243): Exegese des alten Sticherarion, Bd. 
2: November-Dezember; 
- 709: Fortsetzung von MPT 708 (ibid., S. 243), Bd. 3: Januar-August, 
- 715; Fortsetzung von МРТ 709 (ibid., S. 245) Bd. 4: Triodion und Pentekostarion; 
- 748: [18317]-1832, Autograph des Chourmouzios (ibid., S. 254 unter Nr. 747): 
Exegese des Sticherarion des Germanos Neon Patron, Bd. 2: Dezember-Februar, 
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- 762: 1835-1836, Autograph des Chourmouzios (ibid, S. 257): Exegese zum 
Sticheranon des Chrysaphes d.J., Bd. 2: Dezember-Februar; 
- 765: Datierung. siehe MPT 762, Autograph des Chourmouzios (ibid., S. 258): 
Exegese zum Sticherarion des Chrysaphes d.J., Bd.5: Karwoche und Pentekostarion. 
— Ра: Paris, Bibliothèque nationale, Ancien fonds grec: 
- 261: À D. 1289 (Troelsgärd, Catalogue) | Theoretika (Protopapadike); 
- 360: 14. Jh. (cf. The Hagiopolites: A Byzantine Treatise on Musical Theory, ed. J. 
Raasted, CIMAGL, 45, Kopenhagen 1983) | Theoretika. 
—  Pant211: Παντοκράτορος 211, Athos: zweite Hälfte des 15. Jh., mit Additionen des 
17. Jh. (Troelsgärd, Catalogue) | Theoretika (Papadike). 
— Pat: Patmos, Kloster des HI. Johannes: 
- 55: Anfang des 11. Jh. (Floros, Neumenkunde, 1, S. 64-65): Heirmologion; 
- 221: um 1177, derselbe Schreiber wie Smai 1218 (ibid., S. 350): Psaltikon. 
— Pe: Sankt Petersburg, Öffentliche Bibliothek. 
- 494: zweite Hälfte des 14. Jh. (c£. ed. Gercman, Theoreticon, S. 43-55, 69-94) | 
Theoretika (Papadike), 
- 495: 15. Jh. (c£. Thibaut, Monuments, S. 133-134°), ‘written not later than the 
second half of the ХШ century’ (cf. ed Gercman, Theoreticon, S. 229-240) | 
Theoretika (Protopapadike); 
- 497: 17. Jh. (Thibaut, Monuments, S. 138), Ende des 13.-Anfang des 14. Jh. (cf. ed. 
Gercman, op. cit., S. 89-99, 114-127) | Theoretika (Papadike), 
- 498: Mitte des 16. Ih. (c£ ed. Gercman, Theoreticon, S. 140-165, 191-215) | Theo- 
retika (Papadike). 
— Sin: Smai, Kloster der Hl. Katharina: 
- 1218: À D. 1177 (Troelsgärd, Catalogue): Sticherarion; 
- 1294: 15. Jh. (Clark: cf. ibid.) | Theoretika (Papadike); 
- 1764: ‘16. und 17.-18. Jh.’ (Schartau, CSRM 3, S. 24) | Theoretika. 
— Уа: Baroned{ou, Athos: 
- 1486: AD. 1292 (Touliatos, ‘Research’, S. 226): Sticherarion; 
- 1487: 13. Jh. (cf. ibid.): Sticherarion, 
- 1488: zweite Hälfte des 11. Jh. (Floros, Neumenkunde, 1, S. 55-56; ed. H Follieri 
und O. Strunk, MMB 9, Kopenhagen, 1975): Sticherarion; 
- 1489: 13. Jh. (Touliatos, ‘Research’, S. 226): Sticherarion; 
- 1490: 13. Jh. (ibid ): Sticherarion, 
- 1491: 13. Jh. (ibid ): Sticherarion; 
- 1492: A.D.1492, Damaskus (Strunk, Essays, S. 57): Sticherarion, 
- 1530:: 15. Jh. (cf. Troelsgärd, Catalogue) | Theoretika (Papadike). 
— Vat Bibliotheca Apostolica Vaticana: 


2 Irrtümlich als Nr. 496 bezeichnet. 
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- 872: Vaticanus gr. 872: Beginn des 14. Jh. (vgl. Edition des Hagiopolites in Tardo, 
Melurgia, S. 164-173) | Theoretika; 
- 2008: Vaticanus pr. 2008: A.D. 1101-1102 (Troelsgard, Catalogue): Menaion ; 
- Reg58: Vaticanus Reginensis gr. 58: 12. Jh. (Strunk: cf. ibid.): Pentekostarion. 

— Vi 136: Vindobonensis theol pr. 136, Osterreichische Nationalbibliothek. erste 
Hälfte des 12. Jh. (ed. Wolfram, MMB 10, Wien, 1987): Sticherarion. 

—  Xirop357: Ξηροποτάμου 357, Athos: um 1820 (Stathis, Cheirographa, 1, $. 123; 
Edition der anonymen Exegese-Sammlung auf Я 60-66 m Stathis, Exegesis) | 
Theoretika. 


I. Theoretika 


—  Akrib: 
᾿Ακρίβεια κατ ἐρώτησιν καὶ ἁπόκρισιν τῶν τόνων τῆς παπαδικῆς τέχνης, ed. Bj. 
Schartau, Anonymous Questions and Answers on the Interval Signs, CSRM 4, Wien, 
1998. 

— AnonEBE968: Anonymer Traktat m EBE968, ff. 175v-184v, inc.: 
᾿Αρχή, μέση, τέλος. 

—  AnonXirop357: Anonymer Traktat in Xirop357, ff. 60-66, inc.: 

Ἐξήγησις τῶν παλαιῶν χαρακτήρων καὶ ὑποστάσεων τοῦ παλαιοῦ συστήµατος, 
ed. Stathis, Exegesis. 

— Apost: Apostolos Konstas Chios, Μουσικὴ Τέχνη, Teiledition in Stathis, Exegesis 
(nach Doch389), Kommentar in Apostolopoulos, Apostolos, hauptsächlich aufgrund 
von EBE1867. 

—  Blem: Michael Blemydes, Erotapokriseis, mc.: 

'Apxh σὺν Θεῷ τῶν σημαδίων ἑρμηνευομένων kad’ ἕκαστον, ed. Gercman, 
Theoreticon, S. 338-360, 373-384. 

—  Chalkeop: Akakios Chalkeopoulos, Traktat, m EBE917, f. 1-15; vel. Stathis, 
“Theseis’, S. 53 

— Chrys: Manouel Chrysaphes, 

Περὶ τῶν ἐνθεωρουμένων τῇ ψαλτικῇ τέχνῃ καὶ àv φρονοῦσι κακῶς περὶ αὐτῶν, 
ed. D. E. Conomos, The Treatise of Manuel Chrysaphes the Lampadarios: On the 
Theory of the Art of Chanting and on Certain Erroneous Views That Some Hold 
About it, CSRM 2, Wien, 1985. 

—  Chrysanth: Chrysanthos von Madyta, Erzbischof von Dyrrhachion, 

Θεωρητικὸν Μέγα τῆς Μουσικῆς, ed. Παναγιώτης Г. Πελοπίδης, Trieste, 1832; 
Nachdruck Athen, 1977 (Verlag Koultoura). 

—  ChrysanthEis: idem, 

Εἰσαγωγὴ εἰς τὸ θεωρητικὸν καὶ πρακτικὸν τῆς Ἐκκλησιαστικῆς Μουσικῆς, Paris, 
1821. 
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— Gabriel: Gabriel Hieromonachos, 

Περὶ τῶν ἐν τῇ ψαλτικῇ σημαδίων καὶ φωνῶν kai τῆς τούτων ἐτυμολογίας, ed. 
Chr. Hannick und G. Wolfram (Abhandlung über den Kirchengesang), CSRM 1, 
Wien, 1985. 

— СКВ: Lehrgesang des Ioannes Glykys, Typ B (nach EBE 885), ed. Troelsgärd, 
‘Development’, S. 71-74. 

—  GlykB’: idem, Тур B’ (nach 0100570, Я 74-75: cf Troelsgard, op. cit., S. 74-75 
und idem, Catalogue, zur erwähnten Hs). 

— CGlykB': idem, Тур В” (Dux: Va1530, {Γ 4v-5v; zum Vergleich/Emendation: 
Ko86, ff. 13v-15 [Typ B']; Dion570, Я 88v-89v): cf. Alexandru, Bemerkungen, П, 
Beilage 12. 

- СКС: idem, Typ C (nach BrIV515, ff. 6-7: cf. Troelsgärd, ‘Development’, S. 74- 
7. 

—  HagiopoIR: The Hagiopolites: A Byzantine Treatise on Musical Theory, ed. Jorgen 
Raasted, CIMAGL, 45, Kopenhagen, 1983 (Dux: Pa360). 

—  HagiopolT: Hagiopololites, ed Tardo, Melurgia, S. 164-173 (nach Vat872). 

—  KarasTheorA und B: Simon Karas, 

Μέθοδος τῆς Ἑλληνικῆς Μουσικῆς, Θεωρητικόν, 2 Bde., Athen, 1982. 

— Κους Lehrgedicht des Ioannes Koukouzeles, ed. Alexandru, ‘Ison’, passim. 

—  KoukExeg: Exegese zü Koukouzeles’ Lehrgedicht, ed. Tonceva, 'Prepisi', $. 250- 
302; Tameion Anthologias L 1, 5. 447-463. 

~  Papadike: Anonyme Propädeutik mit äußerst breiter handschriftlicher Über- 
lieferung, zitiert nach einzelnen Codices | Protopapadike: (Terminus: Troelsgärd) 
früheste Version der MB Papadike, so wie in Pe495 und Pa261 überliefert. 

—  PhiloxLex: Kyriakos Philoxenes, 

Λεξικὸν τῆς Ἑλληνικῆς Ἐκκλησιαστικῆς Μουσικῆς, Konstantmopel, 1868 
(Buchstaben Α-Μ). 

—  PhiloxTheor: idem, 

Θεωρητικὸν στοιχειῶδες τῆς Μουσικῆς, Κατὰ τὸν κανονισμὸν τῶν τριῶν Διδασ- 
κάλων τοῦ νέου συστήµατος, Грпүоріои Πρωτοψάλτου, Χουρμουζίου Χαρτοφύ- 
λακος καὶ Χρισάνθου Προύσης, Konstantinopel, 1859; Nachdruck Thessaloniki, 
1991 (Verlag Poumaras). 

— Prosodia: Anonymer Traktat in 5101764, ff. 33-51v, inc.: Τί ἐστι npooudia 

—  PsaltaSemadia: Lehrgesang unter der Rubrik 
Ἑτέρα μέθοδος τουτέστι ψαλτὰ σημάδια in Dion570, ff. 88v-89v. 

—  PsDam: Pseudo-Johannes Damaskenos, Ἐρωταποκάσεις τῆς παπαδικῆς τέχνης, 
ed G. Wolfram und Chr. Hannick (Die Erotapokriseis des Pseudo-Johannes Damas- 
kenos zum Kirchengesang), CSRM 5, Wien 1997. (Das Werk besteht aus mehreren 
Traktaten, die jeweils durch römische Zahlen angezeigt werden). 

—  Semadia: Lehrgesang unter der Rubrik 
Ἕτερα отрада кат ἦχον кат ὄνομα κατὰ µέλος in Dion570, ff. 75-76v. 
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— Theod: Lehrgesang des Theodoulos (nach Iv1083, ff. 260r-v, Faksimile in Stathis, 
*'Semeiographia', Tafeln 6-7): cf. Alexandru, Bemerkungen, п, Beilage 14. 


Ш. Bibliographie und Abkürzungen’ 


— Alexandru, Maria, Bemerkungen zu den Megala Semadia der byzantinischen 
Notation unter besonderer Berücksichtigung musiktheoretischer Schriften: Spe- 
zialabhandlung, 2 Bde. (Universität Kopenhagen, 1995). 

— ead., ‘Koukouzeles’ Mega Ison: Ansätze einer kritischen Edition’, CIMAGL, 
66 (1996), S. 3-23. 

— ead, Studie über die 'grossen Zeichen' der byzantinischen musikalischen Nota- 
tion unter besonderer Berücksichtigung der Periode vom Ende des 12. bis An- 
fang des 19. Jahrhunderts, 3 Bde. (Dissertation, Kopenhagen, 2000).. 

—  Alygizakis, Antonios E., 

Н οκταηχία στην ελληνική λειτουργική υμνογραφία (Thessaloniki, 1985): 
Oktaechia. 

— Атагріапакіѕ, Georgios, ‘An Analysis of Stichera in the Deuteros Modes: The 
Stichera Idiomela for the Month of September in the Modes Deuteros, Plagal Deu- 
teros and Nenano, Transcribed from the Manuscript Sinai 1230 (AD. 1365), 
CIMAGL, 22-23 (1977). 

— Idem, ‘The Interpretation of the Old Sticherarion’, in Byzantine Chant, S. 23-51. 

— A Angelopoulos, Lykourgos A., 

H σημασία τῆς έρευνας καὶ διδασκαλίας τοῦ Σίμωνος Кара ὡς πρὸς τὴν 
ἐπισήμανση καὶ καταγραφὴ τῆς ἐνέργειας τῶν σημείων τῆς χειρονομίας 
(προφορικῆς ἑρμηνείας τῆς γραπτῆς παράδοσης) (Athen, 1998) [Vortrag 
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